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مقدمة يقلم المؤؤلف 

من المفارقات التى تنطوي عليها السينماء ذلك الفن الذي يشابه أحلام يقظتناء 
كونها أكثر الفنون صعوبة في التنفيذ على المستوى الفردي كل الذي نحتاجه هو 
أن نغمض أعيننا لنجد أنفسنا داخل قاعة عرض مظلمة تعرض الأفلام التي نحب 
والتى يتم تقديرها من قبل المشاهد- الذي هو نحن - ولأننا نفترض بأن مخيلتنا 
من الناحية الطبيعية سينمائية الهيئة» إلا أننا عند ذلك نشعر بالإحباط كوننا لا 
نستطيع أن نسلم بأن ما نراه عمل فني ذو تراكيب متكاملة تمت بصلة لفن الفلم» 
لأننا لا نستطيع أن نعبر عن أحلام يقظتنا بنفس السهولة التي يَحسّن بها الموسيقى 
لحن مقطوعته أو كالرسام الذي يتحكم بالشكل واللون على قماش "الكانفاس" 
وأن من الوهم اعتبار ما نحلم به هو تسلسل جاهز للعرض الخارجي . ما يهمنا هنا 
أن أغلب الفنانين بإمكانهم وبكل سهولة ابتكار أعمالهم عن طريق وسائط خاصة 
بهم مما يؤدي إلى تراكم واضح للخبرة بمرور الأيام بينما يجد المخرج السينمائي 
صعوبة في ممارسة براعته ما لم يكن قادرأً على توفير نفقات ذات قيمة لإنتاج فيلم 
واحد فقط . 

للأسف أن ذلك بكل بساطة هو خارج الوسائل المتاحة لأغلب الفنانين» حتى في 
معاهل السيثماء وربما أغلب الدارسين محظوظين لإكمال أثنين أو ثلاثة أفلام 
قصيرة قياس 16 ملم خلال فترة تمتد لأربعة سنوات وأن ذلك يعني بأن جزءا 
صغيراً من تلك السنوات قد انفق على صنع الأفلام. أما في موجة الأفلام 
السائدة نجد أن كتاب السينما والممثلين الذين استطاعوا استغلال نجاحهم 
وتعزيز نفوذهم باستثمار فرصة إخراجهم عملاً سينمائياً» يكون من الصعب 
إجبارهم حينذاك على إيجاد طريقة أخرى لاكتساب الخبرة قبل إطلاق العنان لهم 
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ممم م ا 006060 الاخراج السينمار, 
12 
مسئولية إنتاج فيلم يكلف عدة ملايين من الدولاران 


الى مسكر 
في العجل على« رع جديداً للفكرة العامة المتعلقة بالتدريب على العمل 


عط هلا لمق مه 
كليات السيئما تكون بالا 
سر بعري تمده 1 تكون بالإطلا 
على الأساليب الفنية والإخراجية المتبعة في الغلام الكلؤشيكية يتاك 7 
: إل “81 الاخعاوسة الفكلة 

217110111 المهارات الى ر 

والحقيقية واكتشاف الأشياء عملياً ما زالت محدودة. 

إن نقص الخبرة المباشرة هي حالة مخلدة في موجة الأفلام السائدة عندما يؤدي 
التخصص الإبداعي وظائفاً مثل كتابة السيناريو والإخراج والتصوير والمونتاج 
إلى تقسيم التصور الفردي للفنان إلى أجزاء منفصلة» فأسباب عملية لا يمكن 
تجنبها كانت وراء تقسيم العمل بهذه الطريقة» ولكن ذلك لا يعني بأن على 
المخرج أن يخضع لدراسة فن الإدارة بدلاً من تعلم دقة ورقة حرفته. 

إن تقسيم الصورة والصوت واللغة والاستمرارية إلى أجزاء مستقلة» تفي 
بمتطلبات الفعالية العملية» لكن السلسلة الهرمية من تلك الأشياء والأشخاص 
تختلف أساساأ عن الطريقة التى تتصور بها الأشياء والسؤال هو ما إذا كان التعبي 
عن الخبرة المتوحدة والعضوية هي بمثابة مهارة فردية أم مجموعة من المهارات 
الفردية؟ أجيب على هذا التساؤل وهو راي شخصي.ء أن تجسيد التصور للقطات 
والمشاهد الفيلمية هو مهارة احادية تسمى انسيابية اللقطة. 

ون التاحية العيدقية لخطة بلقطة كغانب سيول الساليدها لض شب خيانيف 
اببتتشاف العلاقة الحهلية بين فضاء الؤاقع السقيقي ثلاتي الأبماذ مقارل قدي 
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ايراج اناف بيب بي 2 

الكاميرا الصورة ثنائية الأبعاد على شاشة السينما هناك وسيلتان يجب على 
المخرج أن يعمل بموجبهما هما المنظر أو الموقع الذي يمثل إدراكاً للفضاء الذي 
عومل ببراعة ووعي أما الوسيلة الثانية هل الفيلم الذي تم عرضه يرمز إلى تقاليد 
متعلقة بالآدوات واللوازم الخاصة بالفئنون التخطيطية والتصويرية. 

إن الطريقة الأساسية التى استخدمت في هذا الكتاب هي المقارنة خطوة بخطوة 
للفنون السينمائية باستخدام الآلواح القصصية المخططة والمصورة فوتوغرافياء 
وخلافاً للسيناريو الذي تم التعمق بدراسته» فإن الألواح القصصية تعتبر واحدة 
من أقل مظاهر إنتاج الفيلم فهمأ وتوثيقاً فإنها لا تستخدم فقط كأداة بناء في هذا 
الكتاب لكنها تعتبر أيضاً تكتيكاً مفيداً لصانع الفيلم للوصف بالصورة لا تم وصمه 
فى السيناريو بالكلمات؛ وما يتوقع أن تراه في هذا الكتاب طرق التغلب على 
المشاكل السردية والمرئية على الورق والمفردات الأساسية للفنون التي تم 
استشاط وتحديث الحلول بموجبها. 

لو تصفحت الكتاب تكون قد رأيت مشاهد مصورة فوتوغرافياء تمثل موسوعة 
لاستراتيجيات طرق تقديم وسرد الفيلم» ولطالما تمنيت أن أكون قد أنهيت هذه 
الأجزاء إلا إنني لأعتقد أن من المخالف للصواب الظن بأن تلك الأجزاء تمثل 
خلاصة لحلول جاهزة. ظ 

م الأشياء القابعة خلف الاستنتاج من البراهين المستندة على إظهار العديد من 
الروى والنسخ من الإستراتيجيات المألوفة كلقطة - عبر الكتف- هي لتكديس 
نوعاً مرن الخبرة الناتجة من الناحية العملية عن رصف مئات من اللقطات ومونتاج 
عشرات من المشاهد. 


على الرغم من عدم توفر بديل احتياطي عن التصوير الفعلي» إلا أنه لا يوجد 
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للصازن 


4 . .رن لآن أي مزاج متعلق بالتعبير يمن 
الات انتقدات بنفسي الأمثلة المطرو: 


خاضة تك. 
الذي تمتلكه والذي يقودك إلى بتكار حلول ْ 


إلى جانب عمل الألواح ا" ظ 
لصد ٠‏ رصف الصور | 
الفيلم ويشكل الفيديو والكومبيور بدائل بهذا الصدد؛ لكن ر 0 
١3 5 | 7 ْ‏ 6 0 
٠ .:‏ فك ه 0 
سو سه 
ظ ٠‏ 3 
إِد حترت 


غير صحيح: لآن تجربتي 
وس ا وي 


صماغة القواعد سوف لن تفيدهم 
تصصية لكل فيلم أو مشهد أو حتى كتابة 
ا و حخيهن ١‏ 

لا توجد ضرورة لعمل الألواح القصصية لكل فيلم أو مشهد 
_ناريو بتفاصيله الدقيقة لكل الفيلم الذي يعتبر أكثر الفنون تقلباً ومرونة للدرجة 
التى تتضمن أفضليات أي مخرج؛ فالتعارض التقليدى بين الأساليب الفنية 
للتع.رية والواقعية ما زالت غير محسومة في فن الفيلم» وقد ترك الأمر للمخرج 

لتحديد اتجاهه بناءاً على تجربته الشخصية. 

بالنسبة لى فإن تصميم مشهد كالكتابة هو أحد أكثر المتع حضوراً في صناعة 
الفيلم الروائي» بينما البحث عن مشهد متكامل قد يه يتطلب الكثير من :نتف شعر 
الرأس "أتحدث عن نفسي" والعشرات من الأعادات» إلا إن بعض اللقطات 
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الجرءع الأول 


|- تحسبدالتصور 


> 
هه - 


2- تصميم الإنتاج 


3- الألواح القصصية 


5- دورة الإنتاج في الفيلم 


رالخيال هو فن رؤية الأشياء في الخفاء» 
جونائن سوقت 





ع ططقء لمق 27 502111101 


إلية شراخ السيئعاتي 


1 تحسيد التصور: (117811017ش تنا 1715 ) 


شاهد الباعث والمحرك الذي تستند عليه القاعدة الأساسية ا 
هوليوود؛ تأطير الفعل من قبل الصبي ابششات ,يوي فى اسيك أن 
السبرع السيدداي اساي 0 2 ت كبيرة وبالحجم الطبيعي 
١ 3 0 0 90 1‏ اهل لا أن ب 5 ما يجري أمامه 
تتحرك في عالم تتم فيه المشاركة من قبل المشاهد يراهب ما يجرم 

فقط . 

فى كتابة المشهور "1783© 15 0580178 - 017857" ما هي السينما- 
استخدم الناقد الفرنسي "أندريه بازان" تعبير الحضور كي يصف الإحساس 
المستمر للمشاهد مع التدفق الصوري على الشاشة» ويعزو بازان ذلك الإيهام 
إلى الايفاء بتقاليد طريقة الاحتمالات المستخدمة في الصورة الزيتية الغربية 
والتيى بدأت مع اكتشاف المنظور الخطي خلال عصر النهضة الأوروبية ولذلك 
نجد أن الطريقة الهندسية فى تصوير الأشياء مكنت الفنانين من رسم لوحات 
كانت دقيقة فى إعادة تصوير الواقعية ذات الأبعاد الثلاثة على سطح لوحة ذات 
بعدين فقط وبشكل معقول تماماً. الصور الفوتوغرافية قادرة أيضاً على تحقيق 
نفس التأثير السابق بشكل الي» لأن من يشاهد تلك الصور يتوصل إلى نتيجة 
مرئية تقترب كثيراً من النظرة الحقيقة للأشياء على الطبيعة من قبل العين البشرية. 


أما بالنسبة للسيئما فإنها ذهبت بمبدا الإيهام إلى مدى أبعد وأوصلت تجرية 
مشاهدة الأشياء كما لو كانت تحدث فعلاًء أو كما وصمها بازان - بالحضور - 
هذا الحضور لا يتعلق بشكل كامل عند مشاهدة الصور الفوتوغرافية أو اللوحة 
المرسومة؛ وذلك لأننا عندما نشاهد لوحة أو صورة فأننا على دراية واسعة ب 
تلك الأشياء؛ لكن الموضوع يختلف تماما عند مشاهدتنا فيلما سينمائياً» فبدلاً مر 
ان ننظر إلى السطح الخارجي للصورة فقط فأننا نصبح جزءا من المعروض 
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الالشراج السيثمائي ست" 


سد 000000 


لشاشة كما لو 
البصري على الساشه 5 من 0011111 1115) 


أسلوب الاستمرارية ؛ (كأمأ 


عرض أفلاماً سينمائية تستند على ٠.‏ , | 
يتطابق مع الموروث الفني الذي عايسوه 'ي 
القرن التاسع يات 1 الهدف الرئيسي ' أ كد 
شاع “ذلك الميل أو الاتجاه فإن يا 00 
تاسيعها على 3 لميل اله العرف أو التقلما الذي يطلق عليه اسلوب 
عليها أفلاما سينمائية' أو على الا قل ع الى "مم خلال الفنون 
2 ا ل أن تلك الأفلام تطورت أو افترحث من 

ست 57 0 .* 9 ر هذا اللأسلو فب هذه الأياء 
المشهورة ذائعة الصيت للقرن التاسع عصر. ولح أفلام الطليعيون 
ليشمل أعراف وتقاليد متنوعة مثل الأسلوب.. التجريبي» د 0 
اوجرجع ”7 01078314 لكن كل تلك الأنواع كانت تميل إلى أسلوب السرد 
القتصصى المتبع كأسلوب أساسي لأفلام هوليوود التي اصمبحت اليوم اسلويا 
عالها. الأفكار فى هذا الكتاب استخدمت هذه القاعدة الخاصة بالتقنيات» لكن 
أسلوب مغاير وجديد برز في ثمانينات القرن الماضي هما شكلان صوريان 
جديدانء الأول الدعايات التجارية في التلفزيون» والثاني الأغاني المصورة 
بالفيديو» فقد استعار هذان الشكلان الكثير من المفاهيم التقنية من افلام 
الطليعيين التجريبيين وعرض هذان الشكلان على جمهور واسع » فقد مكنت تلك 
الاستعارة صانعي الأفلام من توسيع استخدام مبدأ الاستمرارية في تدفق الصور: 


إني أتوقع شخصياً من صانع الفيلم الذي تعلم أساليب تأطير الصورة من حبث 
التكوين وماهية تصاعد إيقاع الفكرة نتيجة لمبداً الاستمرارية من أن يؤدي به ذلك 
لى تنامي اهتمامه بالتكوين وأشكال المونتاج باستخدام تصنميم البعد الثالث في 
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اللقطة» وحتى لو رفض صائع الفيلم أسلوباً إستراتيجياً محدداً من تلك المذكورة 
فى هذا الكتاب » إلا أنه سيكو ن مهيئاً بشكل افضل كي يتبنى أسيلويا خاصيا نه : 
تجسيد التصور؛ (17,4110117آ []1/15) 


إنها عملية ساحرة فعلاً وإلا بماذا تصفها عندما تحول الأحلام إلى حقيقة 
والمخيلة إلى شيء مرئي فهي تبدو كذلكء ويطلق عليها أيضاً وصف العملية 
الخلاقة إلى أن استطاع الفئنان بحركاته الكامئة من اكتسّاف قدرته على توظيفها 
غوايا: 


السىء الأكيد هو أن كل فرد منا لديه القدرة على تحديد غايته الخيالية»" صورة 
لكل حالة إذا ما تعلمنا سبل التعبير عن طاقتنا الخلاقة. إن المتخصصين بعلم 
النفس الرياضي كانوا أول من استخدم تجسيد التصور بهذه الطريقة؛ فوجهوا 
الرياضيين يعاد تصبرر الطريقة التي نفذوا بها حركاتهم تماماً ومن ثم تكرارها 
جلييا بناءا على ذلك الصصييو ده والتفكير الإيجابي بهذه الرؤية قد يكون ذا فائدة 
كنيرة إذا 6" الهدف النهائي له صورة محددة. ولكن السؤال المهم هو كيف 
يستطيع الفنان استخدام التصور؟ وماهو الهدف الذي يتخيله؟. . 

نادرا ما يكون للفنان هدف محدد في ذهنه عندما يبدأ العمل» لكن عملية تتجسيد 
التصور هي في واقع الأم .مساو للبحث عن هدف أكثر من كونها عملية بلوغ 
عاية محددة» وهو شيء يختلف تماما عن رؤية صورة ذهنية خالية مع محاولة 
بتكب او ماديا عن طريق استخدام إحدى الوسائل الإعلامية المتاحة؛ هذ. 
العملية من الناحية الجوقرية عر تكسن ما يحاول الرياضي فعله عندما يصور 
حركاته خلال التمرين الذي أعاده آلاف المرات خلال التدريب. بينما نلاحظ أن 
لقدرة على ابتكار عمل ما في المخيلة قد ينطوي على فائدة كبيرة للفنان» إلا أنى 
اعتقد أن لذلك علاقة وثيقة بالعملية الإبداعية» ناهيك عن كونها عملية سهلة 


حر 


زممتعه على الإطلاق . 
7 بطريقة او اخرى فإن ذلك يقترب كثيرا من وجهة نظري الخاصة وهى أن : 


التصور هي ليست عملية ذهنية محضة؛ بل هي اندماج الفعل المادي لصنع أو 
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الى العام وتحديدا 
متناول يدي واد 


زما 
٠‏ 3 
٠.٠‏ 


- ين الفضيل كانت “لي 


0 ع 75 ى ولغة ٠‏ 0 الكتاب هو في 
أن أيداً الكتابة تخيلت 16 أن مح ى الفصل 8 


ل سوان إخرس.| ذو السمة البارزة. ل 

ش 0 بصورة ما ذات سمة 
0 >0 بر تكشف للمخيلة عن ذاتهاء وفجأة فأن الأشياء التي لم 
ضرورية لأنها كالمرأة التي - ( 
رها من قبل أصبحت ألان واضحة أو أن تكون هناك طرق واابحصنالا بخ جديدة 
تبزغ ويتم التعامل معها كمادة وأساس متجددء هذه التجربة ثنائية الأبعاد المستئدة 
على التخيل خلال عملية الحرفة الفنية من جهة والإيحاء بما تم ابتكاره من جهةه 
انية هو بالضبط ما أفهمه عن تجسيد التصور. 


0ك 0 بالتصور. فالعلاقة المادية بوسيلة | كتهب وإتاحة 
ب دتميح ما تم ابتكار من قبل الى: | : 00 

سن مهاه وذلك عائد إلى اا اسخرج هما من الصعوبة ا 
كثير لصانع الفيلم الروائى الزى 7 * ج الفيلم» وتكون المشكلة ْ 
اا #حتم عليه التعامل مع الشركات والهيئات 
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الممولة ماديا للعمل مما يجعله دائما تحت ضغط الجدول الزمني المحدد الإنتاج 
الفيلم من جرع الشركات» وتكون النتيجة الالتزام بما يحدده السيناريو الذي 
لا تتوفر فيه للاسف شروط الشكل الفني ذي السمات التصويرية والتخطرطرة 
لإنضاج فكرة تجسيد التصور العام للمشهد أو الفيلم ككل. 

بتعبير عملي أقول أن عملية التصور ما هي إلا تفاعل بين نوعين من الفعاليات: 
الفورية والانعكاس» نيما يتعلق بالفيلم» الفورية تعني ابتكار محتوى اللقطات 
وتسلسلها في مشهد كوحدة فريدة متواصلة دون انقطاع »والهدف هو تقييم المادة 
المصورة لحظة بلحظة خلال عملية صقلها لاختبار عدة مجاميع من الأفكار 
ومقارنتها انيا. 


أما الانعكاس حقيقة فهو ليس أكثر من ليالي يقضيها المخرج بعد مراجعة 
مسودات من السيناريو, وسسخ من الألواح القصصية أو من تمرين يقضيه مع 
الممثلين» والانعكاس هو العملية التي ترسم الموازنة الصعبة والمبهمة لعلاقتنا 
مع المواد التي انتجتها الفورية: التصور يجب أن يتضمن صورا جاهزة تحت 
اليد متحققة بواحدة من الوسائل الملموسة» لأن تحويل الأفكار إلى تخطيطات 
مرئية بيد المخرج هي مرحلة ضرورية قبل البدء بالتصوير. ظ 

إن المخرج الذي يملاً إحدى صفحات السيناريو الخالية من الكتابة بمشهد 
جديد يكتبه بعناية» ربما ما يزال بعيدا جدا عن معرفة اللقطات التي .ستروي 
الحكاية في نهاية المطاف. لكن ماذا سيحدث لو قدم المخرج المذكور السيناريو 
دون تحديد طبيعة اللقطة الأولى فيه؟ يخوض في هذه الحالة صراعاً مع عدة 
قرارات صورية لا يوفرها السيناريو» وقد تبدو هذه الحلقة المفقودة مثبطة للهمة 
لكن إيجاد بديل آني لتلك الحلقة لا يشكل الخطوة النهائية بل البداية لتجسيد 
التصور. أن كل مرحلة من مراحل تلك العملية تتطلب تكريس الجهود بشكل 
فاعل ودون انفعال» كما ينبغي على المخرج أن يكون مستعدا لتقبل الاراء 
والأفكار بصدر رحبء وأغلب الأحيان تأتي 2 0 - 0 

ا ماع ال اكتشاف والاكتشاف هنا يأتى كخطوة : 

ِ : 0 بحسب عم اي الاحتمالات الصورية هي ما قبل 
عملية تجسيد ذ ل * 1 
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لاخراج السينورر. 
بهدهذه المرحلة ويتفق المصورون الفوتوغرافيون والفنانون عموما أ 
ذاكراتهم الصورية تتحسن عندها يعيدود تاي 0 الإديةر تلك القدر, 
على تذكر الماضي تشكل عاملا مساعدا على تصور الأشياء في الوقت الرا, 
بعل هله اليتظلة تأي مرحلة الاستكشاف» شيمى خط الشروع الأول علد الررر 
بالألواح القصصية ويشترط توافر الإحساس الكامل بحرية العمل, ولا يوجر 
هناك ما يسمى ب " خطأ في عملية التصور بل ينبغي أن يطلق عليها أفكار بديل, 
والاستكشاف فى نهاية الأمر يقود إلى الاكتشاف. 


هذه هي مراحل الفكرة. الواحدة تقود إلى التالية» وتكتمل العملية عندما يكون 
المخرج قد ا. تنما :و تطيء استخدامه وان معرفته بالمرحلة التى يجب أن 
يخواف فيها عن العمل بفكرة؛ ما هي إلا جزء من عملية التصور ولا تقل أهمية عر 
ابتكار اللقطات التي يتكون منها المشهد. 


إن تجسيد التصور ما هو إلا خطوة واحدة في عملية صنع الفيلم ولا يمكن أبر؛ 
ميم العمل على الورق فحسب ونتصوره في حكم المنتهى سواء كان الأمر 
متعلقا بالسيناريو أو الألواح القصصية؛ وهذه الأخيرة أو أي أداة أخرى من أدوات 
التصور ستتغير حالما يبدأ التصوير لأن الهدف على أية حال هو ليس من اجل 
خاق التصور لإقصاء وتجاهل قرارات ما في موقع التصويرء أو تحقيقاً لانسيابة 
عماية الإنتاج (على الرغم من كونها ذات منفعة مادية)؛ بل أن تجسيد التصور هر 
السبيل لإدراك أفكار قصصية ومرئية قبل البدء بالتصويرء وربما يكون ذلك 
الإدراك ليس إلا صورة ثردية في مشهد لكنها رائعة وملفته للنظره أو أن بتجسد 
كارن في تقديم الفعل لفترة طويلة واحدة ومتتابعة بدلاً من استخدام أسلوب 
القطع المونتاجي السريع أتقديمه؛ وقد يساعدك التصور في العثور على المركد 
الدرامي للمشهد أو أن يكشف لك عن جملة واحدة مضللة فى الحوار. وقد 
لوحظ بشكل مدهش أن التكوينات الفردية المصممة في الألواح القتصصية لا 
تشكل المنفعة الرئيسة الوحيدة في عملية تجسيد التصور لأننا لو استعرضنا 
طريقة تقديم المشهد على الورق وحسنت فيما بعد تكون الألواح القتصصية 
حينئذ قد ساعدت على إيضاح الرؤية في النسخة النهائية للفيلم. 

يندرج ضمنا تحت هذه الطريقة للاقتراب وتحقيق الفيلم الدفع باتجاه ابتكار 
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مشاهد عظيمة» وابتداء من اللحظة التي يرى فيها السيناريو النور ١‏ ريستهل العحلى 
فإن على المخرج أن يجاهد كي يأخذ بنظر الاعتبار كل لقعلة ومشهد في الغيلم. 
أن تحويل رفات هذه المهمة الصعبة للآخرين ليس هو المقصود بمبدأ التعاو 3 
لأن المصورين السيئمائيين والمقطعين سيقدمون أفضل ما لديهم إذا ما ساهم 
المخرج بتقديم منظر رفيع المستوى. 

2- تصميم الإنتاج؛: (1812و126 20010]1011) 


سواء أكان المخرج هو المسؤول الرئيس لخاق التصور الخاص بالفيلم أم لا؛ 
فإن تطبيق وتطوير الخطة المرئية هي من مسؤولية مصمم الإنتاج وفريقه 
المصاحب؛ هذا الفريق المنظم والمسؤول عن تلك التوى الخلاقة يكون ضروريا 
20 وطريقة 
تيب المنظر ثانياء حتى وإن كانت المواضيع ضيع دسيطة الأحداث وتجرىي فى 
الوا انلها . ْ 
إن الاعتماد على الانطباعية الشخصية في تصميم مواقع أحداث المشهد بدلا من 
تصوير المواقع الحقيقة فوتوغرافيا يتطلب وضع خطة ذات أجزاء بسبب الحاجة 
إلى السرد القتصصي المتسلسل من ناحية ولاعتبارات اقتصادية خاصة بالإنتاج 
من ناحية أخرى. هذه الآلية المزدوجة هي عادة متوارثة في نظام ستوديوهات 
هوليوود مندذ تأسيسها. 
بدأ بزوغ فكرة المدير الفني كعنصر خلاق ومنظم مع البدايات الأولى للمرحلة 
الصامتة عندما كانت السينما متأثرة وبشكل كبير بالمسرح» فقد كان المدير الفني 
مصمما مسرحيا إلى حد كبير وربما نموذجي؛ كانت المشاهد السينمائية في 
البداية لا تزيد عن إعادة طلاء الستارة الخلفية للمسرح وإضافة بعض قطع 
الأثاث. أن مغادرة خشبه المسرح إلى منظر سينمائي أعد خصيصاً لأغراض 
التصوير كان حتمياً لدى مخرج مثل كريفيث» لأن عمله كان يتميز يتجسيد 
وجهات نظر مركبة ومنتقاة ومأخوذة من زوايا متعددة» إلا أن ذلك كان نتيجة 
للتأثير قصير المدى الذي مارسته السينما الإيطالية على كريفيث وزملائه 
' المخرجين الأمريكان العاملين في صناعة السينما الذين حاولوا الوصول إلى 
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مشتوى. يمائل الإنتاج الإيطالى . 
. ' 21خ 0110 [' 
ظ او عال المستوى ومهارات تقنية متعلورة في "تلك الفرة. 
استخدم فى كلا العملين ديكو ات بنيت خضيصا للمشاهد تميزت بالعناية 
0 00 0 إر رام الاضاءة الصناعية مع حركة كا 
الشديدة فى أدق التفاصيلء كما تم استخدام ال ذا خرحه صميرا 
محدودة. إن النجاح الهائل لتلك الأفلام قد ألقى بظلاله على اعمال كريفيث في 
تلك الفترة» لكنها أوحت لذلك المخرج وإلى حد واضح فرصة لاستنباط أكثر 
لقتني نمز جر ذيفت قر لما 88731510116 1913010111107 مولة امه 
1010 0ك 017 81821131 1915", و"التعصب 1110118140108 1210 . 
إن الزيادة المطردة التى طرأت على العناصر المادية المعقدة للإنتاج السينمائي 
خلال السنوات "1913 - 1919"» تضمنت بناء المناظر مصحوبة بزيادة كبيرة في 
استخدام الكاميرا الانتقالية مما تطلب تعاوناً أكبر بين المدير الفني والمصور 
السينمائى فقد أكتشف المديرون الفنيون أن الإيهام التصويري والتخطيطي للقطة 
والذئ كواقعوا أن يتخُقئوه: كان يَتَتْم على الكاميزا» وما أن الكاميرا كان 
ينود التركاتيابك من حيث الرؤية فقد تعلموا تجزئة المنظر لاستثمار قدرات 
الكاميرا مع إضافة المجسمات وقطع ديكور معدنية في العمق بدلاً عن الرسوم 
الخلفية على الستارة المسرحية. بعد ذلك ونتيجة لأحكام الضرورة تدخل 
المديرون الفنيون في قرارات التصوير كلما تطلب الأمر تنفيذ تلك التقنيات 
السينمائية الجديدة» وبعملهم هذا يكونون قد أرسوا دعائم المرحلة الانتقالية من 
التصميم المسرحي إلى التصميم الخاص بالشاشة السينمائية. 
عندما أصبح الروائي هو الشكل الأكثر سطوة بين بقية الأنواع السينمائية كان 
لزاما على الشركات كي تحافظ على كيانها أن تنتج أفلاماً في فترة زمنية قياسية 
وذات كفاءة عالية. وكان التمرين على ممارسة تصوير مشهد معين حالة شائعة» 
وأخذ الفنيون المهرة يعملون في عدة أفلام وفي وقت واحدء فهم الذين يصنعون 
الأثاث والأزياء وينفذون المناظر في استوديوهات حديثة بئنيت فى مدينة 
. يونيفرسال, أنسفيل أو في مدينة كلفر. أن تخصصية الوظائف هي السمة التي 
تبعت مبادئ القرن التاسع عشر في الإنتاج الكمي» فقد أسست أقسام متخصصة 


٠‏ وكابيريا "1913 0481814" إنتاجان 
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0 " 1 بناء اوقا عر 
لكل مأور كن أطوار الإونماج وتضمئت كتابة السيئاريو التنميدي _: 
والاكسسوازاتك والأثاث والأزياء التصوير والمونتاج. ٍ 
١‏ : "انف الم بئيت خصيصا 
ل عا 5 تم الاحتفاظ بالمشهد والمناظر والأثاث التي بنيت 00+ 
يحلو 1 3 1 2 5 - 3 1ل الأقسام 
5 لم محدد لغرض استخدامها في أعمال قادمة؛ و تطلب ْ م ا 
ا 0 هانغ ا شكل أكبر من أشكال التنظيم ووسيلة 
المتخصصة في الاستوديوهات إلى .00 ٠‏ أن [ىب المناطق كشافة 
تخاطب بين تلك الأقسام لت لتنسيق العمل بينهماء وبماان ١ , ١‏ ظ 
بالعاملين وتتطلب تكاليف مادية عالية هى تلك المتعلقة بالإنشاء 0 
| ْ | م6 ٠ َ ' ٠‏ أت ا يكات 
المنطقي اختيار المدير الفني الشخص المسؤول عن اغلب سر وى » حجَ 
الفيلمى» وبخلاف | لمصوروا لمخرج ام متلك المدير الفنيى في 5 ميمة 
لمخططات العمل لغة حرفية مفهومه من قبل الفئيين والمهرة في باقي الا قسام : 
وفى الوقت نفسه فأن الإمكانيات الصورية للإطار السينمائي والتي نفدت في 
أعمال كريميث وبعض أعمال الرواد الآخرين ساهمت في رفع مستوى 0 
الصورى فى صناعة الأفلام» وا ستمر البحث عن مواهب جديدة وبدات 
الاستوديوهات بتجنئيد رسامي ومخططي اللوحات الصورية في المجلات إضافة 
إلى المعماريين من أجل حقن ذلك القسم الوليد بأفكار جديدة تلبية للطلب 
الطموح المتزايد من قبل المشاهدين لم تصبح هوليود ذلك المصنع الناجح 
والقادر على إدارة دفة مئات الأفلام الروائية والقصيرة خلال مرحلة السينما 
الصامتة إلا من خلال قدرة القسم الفني على القيام بتخطيطه للإنتاج. 
لقد ظهرت المرحلة التالية من التطور الذي شهده القسم الفني في العشرينات 
من القرن الماضي مع بزوغ السيئما الألمانية»؛ فخلال الحرب العالمية تم دمج 
العديد الشركات الإنتاجية الصغيرة فى مؤسسة واحدة اسمها أكتين كيسلشافت 
للأفلام العالمية - "1058" لتصبح ستوديو واحد بأقسام ضخمة جدا مع دعم 
مادى كبير من قبل الدولة» يضاف إلى ذلك استوديوهات بوتسدام- باديا ف 
الرائعة» كل ذلك ساعد على ابتكار وتجديد الأسلوب والتقنية || ينمائية التي كان 
يقودها رواد الاتجاه التعبيري ومسرح الجيب» الأول كان يعرض أعمالا خيالية 
والثانى يعرض الأعمال الطبيعية إضافة إلى الموضوعات الكئيبة والمعتمة. 
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الاخراج السيلو0؛ا 


أسلوب عالي مصحوب بتقلية كاميرا تواري ذلك الأسلوب.فققد ابتكرت شركة 
014" ربطرق متعددة عن طريق أشهر مخرجيها ومؤلفيها وفنييها من أمثال 
كارل ماير» كارل ستراوس» فريتز لانج؛ بابست؛ ودويونت؛ مأ يسمى بتصميم 
الفيلم وأظهرته بشكل راضح في العشرينات من القرن العشرين» فقد ساهم 
أولغئك الأشسخاص من خلال تلك الشركة بطرق متقدمة في استخدام الكاميرا 
الانتقالية» وجهات النظر الذاتية إضافة إلى استخدام التركيبات ذات الزوايا 
الحادة. 

دمجت شركة "5لآنا" التقاليد المسرحية المتعددة لأوبرا وأكيزيان المعروفة 
بمناظرها الضخمة المعقدة مستخدمة إياها في الكثير من الأعمال السينمائية؛ ولم 
يكن ذلك من اجل عرض المواهب التي يتمتع بها المدير الفني فحسب بل لترسيخ 
المفهوم القائل بأن المناظر المصنوعة قادرة على إضافة الفخامة إلى القرة 
العاطفية والتأثيرية للفيلم كما إنها أثبتت بان السينما حتى وإن تطلبت اغلب 
مشاهدها تصويراً خارجياً إلا إن من الممكن تصوير تلك المشاهد داخليا في 
ستوديوهات تتوافر فيها نفس الأجواء المطلوبة مضافا إلى ذلك القدرة على 
التحكم بتلك البيئة الداخلية» وعندما تم اختراع الصوت في نهاية العشرينات 
أصبح هذا العامل الجديد يحتل أهمية أكبر فى عمل المدير الفني. 

لم تضيّع هوليود الوقت سدى في استعارة الابتكارات النبساليا ار 0 
فقامت أولا بالدخول فى أنتاجات مشتركة معها ولاحقا عن طريق استخدام أفضل 
المخرجين ومديري التصوير الأوروبيين» في نفس الوقت الذي كانت تقترب فيه 
بسرعة من إنشاء نظام للاستوديوهات حتى يكون متأهباً لتوفير كافة الشروط اليثية 
لعلمسات التصوير لتحقيق صناعة سينمائية متكاملة. ومع نهاية مرحلة الفيلم 
الضامت كان نظام الأستوديو فى هوليود جاهز أ بمديره الفني الذي يرأس ذلك 
القسم والذي كان سابقاً مسؤولاً عن الإخراج المسرحيء إذ أصبح الآن مسؤ و 
عن كافة الأنتاجات التي يتم تحويلها إلى الاستديو؛ نتجت عن ذلك أساليب مرثية 
مميزة للاستوديوهات المعروفة خلال مرحلة السينما الناطقة؛ وقد كان لكل 
أسلوب صفة مميزة تعزى إلى إشراف المدير الفني؛ فشركة فوكس 3 
العشرين تحسنت كثيرأً بوجود وليم دارلنك و رتشارد داي واوليلى ويللز ا 
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باجا سات بيب ب ب ب ب ب ب ب تت ا 0000 ث 
الأخوان وارثر فقد تميز عملهما بالواقعية الصارمة التي كان يفضلها اتوت كردت 
وشركة مترو كولدين ماير المعروف عنها بالترف لوجود سيدرك كيبونز 
أما شركة 'باراما ونت" فقد امتلكت التقنية المتطورة والمتجسدة في شخص هانئر 
درير" و'يوينفرسال" بأجوائها السوداوية ل هيرمان روز و جارلزهل في شركة 
"810" وكان'فان نيسه ولكاز قد راقب بعناية الأسلوبين المتبعين لعروض 
'أستر / روجرز " الموسيقية وفيلم ويلز المشهور المواطن كين . 

استمرت سطوة المدير الفني خلال مرحلة السيئما الناطقة إلى أن تم ابتكار تسمية 
جديدة نتيجة للمهام المضافة إلى مسؤوليته السابقة» ففي عام 1939 منح وليم 
كاميرن ميزيس جائزة أكاديمية لمنصبه الجديد والمبتكر مصمم الإنتاج عن 
عمله في فيلم ذهب مع الريح وقبل ذلك بعشرة سئوات فقط كان قد استلم نفس 
الجائزة عن عمله ك مدير فني" في أول احتفال لتوزيع الجوائز الأكاديمية آنذاك. 

على الرغم من أن مصمم الإنتاج بمسؤولياته الدقيقة والمختلفة بدرجة طفيفة من 
فيلم لآخر إلا انه يضطلع بمهام ودور أكثر شمولية من تلك التي يقوم بها المدير 
الفني فبالإضافة إلى التصميم الكامل للمنظر والأثاث والملابس فهو يشترك أيضاً 
بشكل جوهري بطريقة تدفق اللقطات وتحديد العناصر الأساسية لتصميم الفيلم. 
المثال اللموفيي ابلك المهام فو عب "يدي " فى .فيب 1 زعب - الي" 
عندما قام برسم الاف التخطيطات المحكمة المتعلقة بالاستمرارية والمتضمنة 
تفاصيل التكوين الصوري وتنامي الحدث ومناطق القطع المونتاجي لكل لقطة من 
لقطات الفيلم. وبعمله هذا فقد تسلق «مينزيس») بتسميته الجديدة مه 
الإنتاج الطريق نحو الدائرة الداخلية لفريق الإنتاج منضما إلى المخرج والمصور 
والمونتير وفي بعض الأحيان إلى المؤلف كواحد من المصممين الأساسيين للقطة 
أو المشهد في أي عمل سينمائي. 

رسوم الإنتاج التوضيحية : (111:15111411011 1010011011 202م) 


لم يعد هناك في الوقت الحاضر وجود للأقسام الفنية المركزية التى كانت 
موجودة سابقأء واصبح فريق الإنتاج يختلف من فيلم لآخرء إلا أن مصمم الإنتاج 
مازال يعمل مع فريق خاص به سبق وان تعامل مع أفراده وسمح له المنتج بتسمية 
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1 ت الحم 
و :«ال سين ولد ناتحا. إياء مس 7 ت رئيسية” العَيِدُ 
الفريق أ حب ج 1 - |+#تصاصات 7 2 
0 , ً احدل 0-6 5 ذلك لمريق ٠‏ 
1 اننيد ة كمريق رجل و 3 - واف مناظر الإنتاج ومصمم ظ 
ج الأعاث والاكسسوار» الر ' 


00 2 الفنى يساهم برسومات تو م ٍ 8 
الملايس» وإن كل عضو من أعضاء القسم في 0 


- . فى ثلاث فئات: 


ظ لعخطيطا ى العناصر الفردية للإنتاج بشكل مستقل 
تستخدم هذه التخطي اك لوسيف 2 الأرياء» المكياج والمؤثرات 
والمتضمئة: المناظرء الأثاث؛ الاإكسسو ا عو طيد أسلوب 

”2 افيا طانخه : عقلة لكل عنصر وساحى ِ 

التخاصة و وتكون د ا ورة وصف لقطة أو مشهد. 
محدد إضافة إلى الأسلوب المرئي ولا تعني بالضرورة د 

ثانيا: الخرائط: المقاطع والار تضاعات؛ 5811517471020 طالنة 518011011 «المضال) 
هذه الخرائط تقدم أوصافا تقنية عالية متضمنة تحديدات دقيقة وضروري 
لأغراض تصنيعها من المواد الخام أو ابتداعها للدرجة التي تطابق الوصف الوارد 
فى تخطيطات التصميم والتي قد تكون مثيرة للذكريات والعواطف . 

خالثا. تخطيطات الاستمرارية والألواح القصصية : 

51019755 11خ 51110115 0111111111132) 

وتمثل التخطيطات التتابعية وترسم بشكل عمودي وتصف تكوين لقطة بشكل 
مستقل وترتيبها في كل مشهد من مشاهد الفيلم. 

الفكرة ورسوم التصميم النهائي : 

5 اط[ 11510011 181111 11م 1م008 


الكتير من التبتططيطائت الاوايا للونتاج لا تكون أكثر من رسوائات سريعة وموجرة 
بغية إيصال الفكرة العامة بسرعة» وقد طورت تلك 


ماديا بطريقة متقدمة ودقيقة لاحقاً وصولا إلى تخطيطات نهائية بأحجام كبيرة 
نسبياء حيث تصل أبعاد بعض التمخطيطا 1 00 


ت إلى 30 ك<ا 40 بوصة»ء والغرض منها 
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الاخراج السينمائي - 


31 





الاشراج السيثمائي 





إيضاح الجو العام والشعور الخاص بالمنظرء الموقع» الأزياء أو الميكاج. 
ولذلك يكون اللون وطبيعة الإنارة الأسلون الأكثر أيه من الصف المادى 
والدقيق للآشياء من الناحية الفنية لذلك السبب تكون الطريقة الدرامية للعرض 
هى الأفضل» لآن توصميات المفاهيم غالبا ما تنفد اعتماداً على التقليد المتبع فى 
الرسوموالتخطيطات باستخدام الألوان الزيتية والألوان المائية والأحبار الملونة 
الأكريليك أو خلط اثنين أو أكثر من الوسائط اللونية سابقة الذكر. في نهاية الأمر 
توظف تلك التخطيطات المستخرجة لكل موقع أو بيئة رئيسية بدلاً من تلك التي 
يحتويها الفيلم. ؤ 
قام مصمم الإنتاج "رالف ماك كويري" في فيلم حرب النجوم برسم تفصيلي 
لثمانية مشاهد رئيسية وطد من خلالها اللهجة الصورية للفيلم بأجمعه مما ساعد 
على بيع المشروع إلى أحد الاستوديوهاتء مع ذلك صنعت المئات من الرسوم 
الإضافية واللوحات عن طريق فنانين آخرين بعد أفكار ماك كويري الأولية وكان 
عمل الفنانين المذكورين مخلصاً بشكل واسع إلى مفاهيم المصمم الأصلية عن 
الفيلم. 
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شكل 1: رسم حي من فيلم الستارة الممزقة للفنان جوموسو. 


نشاهد ف ال* 53 الوآاق المائة ن. + 
هد في لشكل (1) تخطيط عام رسم بالألوان المائية من قبل رسام وممخطط 


انعا 3 11 * ُ ن 1 
لع ومسو استخدام هذا الرسم لفيلم هيتشكوك "الستارة الممز قة 
العال انأ م من في برلين القديمة وهو يتتحدث إلى 
لم ١‏ مريكي بول بيومان وصديقته جولى اق 7 ا 4 . ا 
النافلة ابنية برلين المهدمة بفعا ا ه ظلل حيس للاحؤز ار 
ولق بكه ١‏ 00 بمعل لحرب العالمية الغائية حصث أوادها 98 5 إى "' 
آ عراض المقارنة بينها وبين المكتب الحديث الذى الا 
أجل استخدامها كدلالات تاريخية لها علاقة بالقصة” د - الحوار. من 
ضيفت في نهاية الأمر إلى التخطيط بواسطة الفنان 'ألبرت و| 5 لهام 
” وايت ك". 
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لاشرام السيتعاتي ١‏ 





١ 


شكل 2: اثنان من التخطيطات النادرة من فيلم «المواطن كين » الاول يمثل منظراً داخليا لباحة قصر كين «زانادو» والثاني يظهر 


فيه السبح وهو مهجور وخلفه ستائر المظلات وهي ممزقه. 
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3 ع _يمبوريين مهرم 
1 95خ لان 
> امو 2« 6 





59 0 1 
2 > ى, م 





رهرة القاهرة ال ةن 
مريه: 5 
- اجموعة من الدج 2 
1 لكت عمل المصرى '' ّ 
سئيورات وارتزل“' 
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٠‏ الاخراج السيتمائي 










. . 0# هه 37 2 00 ا اي 
زهرة القاهرة القرمزية: مجموعة من التخطيطات من عمل المصمم ''ستيورات وارتذل” .0 








30 4 9 
مم 2 
٠ 107 / 7‏ 
٠ .‏ 
: :1 ٍ- 1 م 
م 1 
5 بآ 03 ب_ 2 
, 0 1 
/ ويج 
2-2 
2 






مم8 5 
/ م ١‏ 3 5 
ُ 1 ابد بلع - , 
0 0 00 2 م 4 3 2 3 0 1 
6 اخ امل حو 0 سفن تي 2 - ب يها وس 77 0 0 يرا 
1 لتم 0 1 0 2 ا 2-0 0 4 00 ٠‏ 
7 ا 4 2 - 2 اح 0017 مط لمان الت لط رن" 7 جل 2ج ل 1 





ططق 05 بوط لع مضق 5 


. يا الممهو 
مثال آخر من التتخطيطات 1 في مشهديز من مشاهد : 
( . تحققها بصرة رائعه في . 0 افق 
(3 2 4) تم 8 * . ات وارتر مر 


||: حيث جرى التصوير في و 
ذاه : القرمزية ' يروي حكاية 





افى 


نيويورك . وطالما كاد الفيلم هر ١‏ ا - اجو أء اثنين من العوالم: العالم ظ 0 
وعليه فّد توجب على وارتزل 5-5 وا سه وبشكل مقنع 5 اخل 2 

ّ الدادثنات» والثانى يعيد استنباط منظر و, 00 
الحة لحقيقي لمنتصف الثلاثينات» وني * . 0 


مسب الفترة. 0 
ستوديو يمثل غرفة رسم لفيلم كو ميدي ولنفس : ْ 0 
بعك هذه الصو رالتوضيحية تشاهقل تخطيطين أخخريين 1 و تسناق سيا بت ١‏ 
مصمم | الونتا جاده الأفلام الي الصينى ؛ الخريج ٠»‏ » "031622" دك 
من 3 6 ١‏ 0 . َ 
تريسي. 


العيشب “ل المحديد المخطيطاه الواقة ثقة الشكل رقم (5). 
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شكل (7) تخطيطان لمصمم الإنتاج ويتشارد سيلبرت الأول من فيلم: الحمر؛ والثاني : إشراقة على العشب. 
رية. 21477/1(106 .41011118010141 

ومن بينها: الأزياء» الأثاث» وياقي 
الاكسسوارات قد استكمل في التخطيطات وتم قبولها من قبل الممثيين؛ نكا 
بعدها مباشرة التصميم الغفني لهاء وأن ذلك يعنى تحديد المواد الآولية والحلول 


الرسوم المعما 
عندمايكون المحتوى العام للمناظر 


الحرفية المطلو رة للناء إضافة إلى وصف كافة التفاصيل بأبعاد هندسية دقيقة 
فتستكمل الخرائط بواسطة رسامين متخصصين بها والذين يعملون لدى المدير 
الف الانناس وأخيراً فإن تصميم المنظر يجب أن يخضع إلى قواعد 
00 وفق القياسات المعمارية شكل رقم (6). 
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محاللا ظ ؤ 5 ١‏ 
م 


| 

|| 

| 

1 

64 جا ا“ 





-- 6 حممة 


ساو « 7 


شكل 6: رسم بياني: تخطيط نموذجي للمظهر العام: 


٠. :‏ 1 اس آ. ا | المعماربة: الخريطة. 
تستخدم في تصميم الإنتاج اربعة أنواع امساسي” 8 - 0 لها 
الارتفاعات» ثم الرسم المقطعي وأخيرا يسا | نوع : و 3 
الفرورية التي يحتاجها فريق عمل الإنشاءات ويفهم من خلالها ما يحتاجه لبناء 
الخرائكط» المقاطع والارتفاعات: 

81175 اللخ 5580110117 ,ذل اط 

أ-الخرائط: 

وهى منظر فوقى لشىء محدد؛ فإذا نظرنا إلى الأسفل من خلال مقطع كما لو أن 
سكين قد قطعت المبنى بأكمله وتحديدا الجزء العلوى منه وإزاحته تماما عن 
الشكل. خريطة مبنى يمكن أن تكون للأرضية» الجزء العلوي أو السقف أو 
خريطة للموقع بأكمله (خريطة الأرض التي يقع فيها المبنى) وتعتمد تلك الخريطة 
على المكان الذي حصل فيه قطع السكين ذاك. يتعامل الشخص المعنى في 
بأكمله نادراً ايكون مظلرياً وتتضنمن الخرائظ المرسومة استنادا إلى مقياس رسهم 
بأبعاد محددة ودقيقة. 
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لاشرام السوطهائي 





ب المنظر المقطعي, 


عادة ما يكون مستندا إلى البروفايل" منظر حجان 


0 عي 
أ 9 4 ة َ 6 3 74 , . | ١ ١‏ 1 
أحدى لمنئايات ول قد ييا ور اقم ابا لحي يذلهر مداع مر ضي ١‏ والمخر بغلة 3" قلء 


35 يا 
الحالة يمكن اعتبارها منظر لمقداع . 


لشىء ها أو هبنى كها لو أن 


تكون أمامية و-جانسة المنظر لشي ء دعجل دن ر متصحمن خر اثل مجا نبي فل بر سسم بلس 
مقياس الرسم . 





00 1اع56 قو أبن |نا 


لاس لم 


مهام 





شكل 7: رسم للمنظر من ثلاث زوايا استخدهت علد رسم الخريملة ظ 1 ف د 10 38 : ' 3 ١‏ 
الرسم البياني الموضح في (الشكل رقم 7) يظهر تصميماً نموذجياً لخارطة» ١‏ 
مقطع وارتفاعات الدار الذي رأيناه كمظهر عام في (الشكل رقم 6) فخلافاً عن 0 


تخطيطات المظهر العام والتي تكون فيها المعالم الخاصة بالأشياء منسحبة إلى ١‏ 


:8711© زم لعصصةء 8 2 


الاخراج السيلوازي 





4 م لا لس بحل عدت" 


ارد فم الأفة دعل المنظورء فإن اللخرائط والمقامل 

الخلف ومتقاربة في الافق لهاس ا 3 لى بأن السعل - 
والارتماعات تكو نْ مر سو مه بمساكلة 7 ل بعني | لسطرح 

ا ى اد ية أيضا ف الخرائط , 

المتوارية في مبئى رسام مثواريه ايصا في 

المساقط 01177110109 

أن من الممكن استءخدام الخارطة والارتفاع الخاصين بالمنظار كمبدا أساسي 
للرسم التخطيطي لامنظور وكيف سيبدو المنظر امام الكاميرا بغية استخدام 
عذلسرة محلذة ومئسجمة 0 ركان الكاميرا وبعدها عن الأشياء؛ هذا النوع من 
الرسم يسمى "مسقط زاوية الكاميرا "110113011017 17ئ01اق 48خ041/131". 
سنشاهد في المئال التالي كيف يكون هذا النوع من التخطيطات مفيدا: 


لديئنا مشهد من فيلم يستلزم اندلاع نار فجائي في طائرة متوقفة في حظيرة 
طائرات» أن الموقع المناسب لمثل هذا المشهد هو حظيرة طائرات حقيقية» وتم 
بناء جدار يمكن إشعال الئار فيه» لكن هذا الجزء المضاف قطع فضاء التصوير 
إلى النصفء ولأن المخرج كان يأمل في الحصول على لقطة الطائرة بالكامل وهي 
تحترق لكن تحقيق ذلك أصبح صعباً لأن الجدار قد حد من الفراغ كثيرأء من 
الممكن استتخدام عدسة ذات بعد بؤري واسع لتصوير الطائرة بأكملهاء لكن ذلك 
للأسف سيؤدي إلى تشويه غير مريح للصورة. 


السؤال المطروح هئا: هل استخد م مصمم الإنتاج تخطيط خاص بمساقط زاوية 
الكاميرا؟ لو فعل ذلك لكان المخرج قد شاهد كل المشاكل المحتملة على الورق 
قبل بناء المنظرء طالما أن ذلك هو كل ما تستطيع الكاميرا من احتوائه بالإإطار ومن 
أي موقم بالحظيرة؛ فبالإضافة إلى إلقاء نظرة عامة على مخططات المناظر ومعاينة 
المواقع الداخلية التي سيتم فيها التصوير تظل مساقط زاوية الكاميرا مفيدة تماما 
للقطات ذات المؤثرات الخاصة كاستخدام النماذج المصغرة أو العمل في أمكنة 
محدودة المنظور كما هو الحال في المثال السابق . 

أخبرني هارولد ميكلسون” بأنه عندما بدأ العمل في القسم الفني في نهاية 
الأربعيئنات كان يستخدم مسقط زاوية الكاميرا بشكل روتيني وأن تلك العملية 
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جروج سا 0 


الاشراخ السينهعائي 
اميا أ أ نل اا 41 


لانت لمريفة تماما من قبل رسامي المخططات في ذلك القسم فابتكرت 
0 كل مكار يقوموة إينكه تثري وساعد ذلك على عدم اللإسراف في 
الانشاء و بناء وساهم بتقنية الانسجام بين تفاصيل المنظر عن طريق | حساب 
ارات الخاصة بالعدسات التي نستخد م في تصوير ذلك المنظر . أها شل 
الأيام فالعكس هو الصحيح. لان الكثير من فنانى مخططات الإنتاج والدين هم 
في مقتبل العمر ليسوا على دراية كافية بهذه الأداة الرائعة. 








شكل 8: منظر لتخطيط المساقط من عمل كميلى أبوت من فيلم فلاش دائس. 

يظهر في الشكلين 7 ٠‏ 8 تخطيطان للمساقط استندا على خرائط وارتفاعات 
مرسومة من قبل مصمم الإنتاج؛ الأول نفذ من قبل الفنانة 'كميلي أبوت" وهو 
منظر تدور أحداثه في الجزء ء العلوي من البناء وتحت السقف مباشرة مأخوذ من 
يلم "قلاون دانس . أن أبوك” رسامة متعددة البراعات فى تخطيط الإنتاج 
وتتمتع بخبرات عالية ومعرفة موسوعية في رسوم المساقط وغالبا ما تتم 
استشارتها كمتخصصة في تصميم المناظر ذات المساقط المعقدة؛ أن تخطيطات 
الرسوم المنفذة ة لفيلم 'فلاش دانس, تم رسمها بقياسات أوسع من - 1:85:1- 
نسبة عرض الصورة إلى ارتفاعها لأن استخدام حركة كاميرا استعراضية "وم" 
كانت متوقعه عند تصوير المشهد لحر يلس ولط رالطوازياومتهر 
التصوير الكيفية التي سيبدو فيها المنظر بالضبط من خلال عين الكاميرا وبالعدسة 
ْ التى حددتها "أبوت' .في تخطيطات رسم الممباقط وأن أي تغبير في:العدمة أن 
موقع الكازيرا كا زبجوللت زسنا نويا ميخياةا اليا 0 





00 اط مع صصق 5 


اسح 00 خداع السينوي ْ 
42 


رون تخطط المسقط الثاني لفيلم ليالي هارلم بواسطة 0 , شور فبربر 
:عن اخلط قد نفد على الورق إلا أنه حمل تصويرا متكاملا للمنظر موض) 
وأن كان ا - ظ ه: ار» المشهد العا شاليية: : 
فيه المفهو م العام للإنارة وتوزيع أ 0 الغ الأ اسشري ور 
هذه الحالة سوف لن يحصل على فكرة دقيقة جد' عن 6١‏ لعي سيبدو عليه 
المنظر من زاوية محددة فقط بل سبحصل أيضا على بعض الا قتراحات المرئية 
المتأصلة في التفاصيل والتي تضمنها ذلك التخطيط. رسمت اللوحة الأصاية 
بأبعاد 18 “ 14 بوصة وبقلم الفحم وتلك إحدى العلامات الفارقة والرائعة لذلك 
الفنان في ميدان الرسم؛ وأكتسب ‏ هيوبنر شهرة واسعة كأقدم فنان في حقله؛ أن 
نعلا كذلك؛ فتخطيطاته المنجزة تعبر عن مفاهيم عالية ورسوماته التخطيطية 
المجسدة للاستمرارية أكسبته لقب المتخصص الأول في رسوم الإنتاج أو كما 
يوصف بالفنان الأول في تجسيد المفهوم العام . 


اعلدم ياكوذ رسم المسقط قد عالج بالكامل المفهوم العام للمشهد كما حصل 
بلي سارل اليك يحفق واحدة من أقوى الأدوات الموضوعة تحت تصرف 

دج دانقسم الفني.(إذا كنت من المهتمين بتعلم كيفية تنفيذ تخطيط م قط 
صورة اعتمادا على الخرائط دالارتفاعات أو مستندا على صو ,ة فى ىذ ان: 
راجع الملحق لأدل في نهاية لكات 7 “ى صورة فوتوغرافية؛ 
وطريقة ميكلسون). .25> رسيييات امند ليك 


5021101 5597 ) 21051 


م 


4 
ٍ 





شكل7: تخطيط للمساقط للفنان مينتور هيوبنر من فيلم ليالي هارلم. 


ظ المجسمات: 11100115 


2 


ظ إن الشواخص والمجسمات المقياسية أداة أخرى من أدوات تجسيد التصور 
تمت استعارتها من الحقل المعماري» فخلافا عن الألواح القصصي أو تخطيطات 
المحتوى العام تستخدم المجسمات لتخيل المكان بأبعاده الثلاثة ويتم تسجيله 
من قبل الكاميرا محققة أفضلية بهذا الصدد عن الفضاء ذي:البعدين المعروض 
على السشاشة السينمائية» إذ إنها تعتبر أدوات مساعدة و مرئية ورائعة لتحديد أمكنة 
دضع الكاميرا خلال التصوير» كما إنها تساعد أيضاً على وضع الخطط لما يدور 
لف الكاميراء وأن المجسمات المستخدمة في فضاء النيقةاللمتحيطة بالفنظز وما 
بقع أمام الكاميرا لتصويره من الممكن استثمارها كدليل للعثور على افضل 
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الاخراج السينماني 


الطرق للتحكم بتحركات الفريق الفني العامل الممثلين والمعدات خصوصاً 
عندما يتطلب المشهد ظهور عدد كبير من الأشخاص. 


تبنى المجسمات بمختلف المواد» حيث يتم استخدام الورق المقوى أو فلين 
إسفنجي أو خشب البلزا(*2 وأخيراً الطين المستخدم في الخزف الذي يعتبر 
أكثر الأنواع شيوعاًء أما المصغرات المتنوعة الاشكال دمية محارب أو سيارات 
أو مجسمات قاطرات السكك الحديد مع محلقاتها يمكن أن تكون مصادر ممتازة 
للابئية الجاهزة المتوفرة بمختلف القياسات. 

تخطيطات الاستمرارية والألواح القصصية : 


20250 51017 لمث دعطعاعع1د 17 لامنامه©6 


إن الاستخدام المفضل لتخطيطات التسلسل الصوري 'هكذا تمت تسميتها 
ألا في سينما الحدث الحقيقي ربما تكون قد بدأت مع أوائل الأفلام التي 
أنتجها والت ديزني أفلام الصور المتحركة » فقد نسب لٍ "ويب سميث" صانع 
الور الممركة لوالت ديزني اختراع لوح التتابع القصصي في بداية 
الثلاثينات؛ لكن ينبغي أن نضع في الاعتبار أن هذا هو استخدام متخصص 
إن تخطيطات التسلسل (6 في الصفحة الواحدة) عرضت الفعل المهم ونقاط 
4 في مسلسل ديزني الأرنن المحظوظ أوزوالد » وكان ذلك في بداية عام 
7+ في السنة التالية أصبح السيناريو المتسلسل يتضمن ألواح صورية رئيسية 
ع دصف تفصيلي للفعل مطبوع بجانب الصور وكان ذلك أيضاً عملاً روتينيا من 
اعمال ديزني استخدمت في عمل زررق وللي البخاري بعد ذلك بعدة سنوات 
سام سيدق بعرض عشيرات من التخطيطات المجسلسلة علقت على لوح 
بافل في النجدار. من هنا نشأ تعبير الألواح القصصية مهيئاً بذلك الفرصة 
مخرجبي افلام الخارتوت الصور المتحركة" وخصوصات الوالت د 

رك لتفاصيل القصة من أن يحصل على فكرة صورية متكاملة للقصة: 


في كان أشير دتحديدا في صناعة الأفلام السَيئْمَائية لم يكن" حيتقد أسلوب 
(؟) خشب خفيف قوي يستعمل في صنع الأطراف 1 ٌ ١‏ 


يزني 





البشرية ومصدره شجر أمريكي أستوائي. المترجم. 
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الاخراج السيئمائي 


الألواح القصصية' مقبولاً كطريقة لتخطيط الأحداث فى تلك الصناعة على 
الرغم من قيام القسم الفني برسم عشرات التصاميم وتخطيطات مصورة فردية 
للمحتوى العام للقعلات والمشاهد والتي توضح زوايا الكاميراء وبحلول عام 
2 أصبح ديز ني علامة ناجحة عالميا ولا يزال الأبرز فى صناعة أفلام الكارتون 
حتى يومنا هذا وكان المديرون الفنيون لفن الأحداث الحقيقية فى هوليود على 
دزاية اكيدة بالتجديد الذي يجري في ستوديوهات ديزني ولمضيعواضنا استخدام 
الالواح القصصية؛ وحتى بدون تأثيرات من ديزني فإن التناسب القريب للألواح 
القصصية مع المسلسلات الهزلية المصورة المنشورة في المجلات والتي تعتبر 
تقليدا متوطدا وشائعاً لاغلب الأمريكان في الثلاثينات» فأن فكرة تخيل الفيلم 
السينمائي على الواح منفصلة كان تطورا يدعو للتطبيق . 


بدا كين أل ”0 المدير الفني ومصمم الإنتاج في شركة الأخوين وارنر" في 
القسم الفني عام 1937» وأخبرني بأن تخطيطات الاستمرارية كطريقة لرسم 
تفاصيل المشاهد كانت متوطدة في منتصف الثلائينات وأن ما لا يقل عن ثمانية 
فنانين متخصصين في رسم تخطيطات الاستمرارية كانوا يعملون في القسم 
الفني بأشراف مديره أنتون كروت . 

كنظام متبع في الأستوديو فإن التصميم المادي للفيلم كان من اختصاص القسم 
الفنى حصرا وان المدير الفني كان يعمل على استكمال تصميمات المنظر 
والأزياء واستمرارية الصورة مستعيئاً بالفنيين العاملين معه لكن بعد الانتهاء من 
تصميم الفيلم على الورق فقط امع بناء العديد من المناظر يلتحق المخرج 
ومدير التصوير بالعمل» وان هذا السياق كان يتميز بحرفية عالية وخصوصاً عندما 
يعرض حلولا تخطيطية وتصويرية شاملة في أغلب مراحل العمل كما انه سمح من 
ناحية أخرى للنجوم الرئيسين والمخرجين بإنجاز أكثر من فيلم وربما ثلاثة أفلام 
في عام واجذء' وعفخدما بدا المخرج جون هيوستن عمله وسط ذلك التطور 
الفني المهم فإنه أدرك أهمية تلك الأستحضارات التقنية البحتة؛ مما دفعه للقول 
بعد سنوات "لقد استكملنا تفاصيل الألواح القصصية لفلم- الصقر المالطي- 
لأني لا أريد أن يقول عنى الفريق الفني والعاملين معي أنني لا أعرف ماذا 


(*) شغل «آلن, منصي الرئيس الأول لاتحاد فناني الأنواح القصصية عام 1953؛ يشغل الان منصب رئيس نقابة المديرين الفنيين. المترجم 


6 طق تق 27 502111101 


يمه الاسراج السيذهاني 
06 #“ م بيرم 1111100000000 


سأفعل . ؤ 

كمأ اخميعة نظام الأستوديو وأفكاره تلك» مازالت الألواح المقصصيهة ستخد م 
شيك أكثر فعالية ممايعلن عئه؛ وبدا المخرجون وبشكل متكرر بترويج 
أسطورة مفادها أن مخرج الفيلم في موقع التصوير هو الذي يصنع الفيلم 
بالكامل» وتم تخليد ذلك أ لمفهوم عن طريق النقاد ومؤرحي السيكما وافسام 
الدعاية فى شركات التوزيع» وربما يكون المخرج في حقيقية الأمر هو المهندس 
المعماري الرئيسي لت لتجسيد التصور الفيلمي» لكن أن توصف عملية الإنتاج بأنها 
قد اخترعت بالكامل في موقع التصوير هي خدعة كبيرة» قد يكون الأمر صحيحا 
في الأفلام التجريبية والمستقلة التى تعتمد على عنصر الجهد الفرديء إلا أن 
جزءاً كبيراً من التخطيط والتحضيرات الدقيقة التى تسبق التصوير. 

على الرغم من تعدد أنواع تخطيطات الإنتاج إلا أن لوح التتابع القتصصي من 
أكثر الأدوات فائدة للمخرج حيث يستخدمه لتجسيد أفكاره ضبروياة كما أثه كي 
علاقة مباشرة بمسؤولياته كاملة والتي سنطلع في الفصل القادم على عمل الفنانين 
المتخصصين بالاستمرارية ومدى اتساع مديات أعمالهم وتعددية أنماطها في 
اقترابهم من تحقيق الأهداف التي يستخدمونها في خططهم لإظهار تدفق اللقطات 
في الفيلم. 

المشهد بأكمله مركزا على الحدث ثم حدد بإطار داخلى آخر الشخصياتٌ كما 
يفعل المصور ولا يستخدم كل فنيي أللوح القتصصي هذا التكنيكء لكنه مفيد 
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شكل 10 : لوح قصصي ليمتتور هيوبتز من قيلم “العقر. 
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شكل 11: لوح قصصي لمينتور هيوبئر من قيلم ''العذر ٠‏ 
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شكل 1 1: لوح قصصي لمينتور هيوبئر من فيلم “'العذر' 9 
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كل 4 لوح قصصي لمينتور هيوبنر من فيلم ''العذر“. 
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7 5 ام القصصية؛ 1300105 /5]011 


إقثبل موريس زابرانو واحدا من أكثر الأشخاص تمتعاً بسمعة طيبة في حقله 
كمدير فئي وممخطط رلصور الإنتاج في هذه الخرفة» وَيَقنول واصفا اللوح 
القتصصي بأنه يوميات الفيلم إذا كان الأمر كذلك فإنها تكون يوميات تكتب 
لوصف أحداث الفيلم المستقبلية. وإن ما يحاول أن يصل إليه موريس هو أن 
اللوح القتصصي عبارة عن تدوين شخصي لعملية التصور رغانت الك أ 
الأسباب التى أدت إلى احتفاظ عدد قليل من الألواح القصصية ببكارتهاء وغالباً 
ما كانت دليلاً على أن الهيئة التي تبدو عليها الفيلم إنما نتيجة لجهد شخص آخر 
غير المخرج» لذلك نرى أن المخرجين يعتبرون اللوح القصصي الخالي من 

الإحساس الصوري المنيع ما هو إلا عمل لمصمم يعني بتدفق اللقطة دون أن 
تكون جوهرية في البناء لتساهم في تقديم وتركيب اللقطات والمشاهد. 

حتماً هنالك مخرجون يمتلكون نظرة صورية متقدمة ومتطورة كما هو الحال مع 
بعض العاملين في الفيلم وخصوصاً فيما يتعلق بالحس الروائي» فالمخرج 
شك لك "كان واحدا من أكثر المخرجين علاقة باللوح القصصي فقد استخدمه 
بإحكام لتنقية وتهذيب رؤاه للسيطرة على عملية إخراج م الفيلم من خلال تأمينه 
لعنصر تجسيد أولوياته ونقلها للشاشة. 


بدأ "هتشكوك ' العمل في السينما مديرا فنيا وأصبحت هذه السمة لاحقا علامة 
من علامات تفوقه في تصميم أفلامه؛ ومن الأشياء الني يحبذ التصريح بها أن 
أفلامه كانت تنتهى قبل أن يبدأ بهاء أي قبل أن يلمس المصور أو المونتير أي قطعة 
من فيلمه» وقد تأكد ذلك من خلال الحقيقة التي مفادها أنه نادرأ ما كان ينظر من 
خلال الكاميرا إلى المنظر المراد تصويره مادام اللوح القصصي يمثل المعادل 
الصوري الذي أشرف على إنهائه سابقاً. 

أثر 'هتشكوك " كديرا على جيل كامل من المخرجين في حقبة الستيئات والذي 
ل دأ ى على تيخطيطات الاستمرارية للمسلسلات الكديت مي ٠.‏ شر 
و ا البجاف" وتوفوسيقى البلوز عبدها ةغللا الفط لا 
مكائعه كشكل من أشكال الفن الأمريكي الشائع في ذلك الوقت؛ من كثر 


ع متحتقء كحلتة © 27 5021111601 


اا 000 الاخراج السينمازم 
50 


والذ 
المخرجين شهرة البالبيت إزلك الجيل استيفن ا ب تعد كأسر 
١‏ الر ئيسيين حسدا للعنصر الصوري في م( ,لارة» فقد نشر 
عاتم نا ماه اي التي تعاون بها مع #جورج لوكاس» جاذا 


الانتباه بشكل أ 1 
وبدون الألواح القصصية فإ ركات سبيلبرج ' المعقدة ومؤثراته الحرييةل 


تك لتكتسب ذلك اللمعان والكياسة المهندمة والتي أصبحت سمة دامغة لأعمالر 
وهدفا يتطلع نحو بلوغها الكثير من المخرجين الحديثي العهد في صناعة الس لما 


إن من السهولة بمكان تجاهل الاهتمام المعاصر بعمل اللووح القتصصي كعنصر 
تأكيد إضافي» على أن مخرجي هوليوود هذه الأيام يمتلكون معلومات مبعثرة 
عن الخيال القصصي خارج الكوميديات المنشورة» كما انهم أكثر ارتياحا مع 
الألواح القصصية والحدث الفيلمي منْ الآفكا ر التي يريدول تجسيدهاء لحن 
الحقيقة أن الكثير من الأفلام تكون مصحوبة باللوح القتصصي بغض النظر عن 
طبيعة الموضوع », وربما حتى الأفلام ذات القدر القليل من الإثارة تنتفع أكثر من 
عمل الألواح القصصية مما عليه من الأفلام ذات الإثارة الحركية. ٠‏ وحتتى "جان 
مشتركة لرسامي مخططات المسل اوت ا ا ١‏ 
إلا أنه ١‏ الآ ت الكوميدية وافلام هوليوود الكلاسيكية؛ 
ستخدام الالواح القصصية في الأوقات التي يتطلب . 
خيارات الربط بين اللقطات. أن الألواح القَص ينا * بر ليها 
تبطلي أي متحوى فيلمى لا 
بإظهاره . يكون المخرج مهنا 
تخدم الألواح القصصية 
عر ضين : الأول ١‏ 
مسبئقاً تصورات أفكاره والعمل على : رو ها ليح لمخرج الفيلم كي يدرك 
الكاتب على تطوير أفكاره بنمس الطريقة | فيها 
الأوضح في لغة الح كته مسوداته المتعاقية. والثاني 8 0 
الجميع فأن قيمة ) د من الافكار لكافة الى لعاملين 
3 1 لحوار بين الألو | 5 في فريق الونتاج» وباعتراف 
الونتاج. لكن ذلك + ع 0 لقصصية 
ْ معني أن تلك الألو| م“ دمو كلما تصاعدت درجة تعقد 
2ح تمتصر على مشاهد الح كة والإنتاج 
درامي بسيط يمكن أن ينتفع من 
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يي ا ا 


الألواح القصصية لانها تساعد المخرج على تهذيب نكهة الفيلم ولغته. 
دور المخرج في عمل اللوح القصصي : 
1ل 1[ 1014 15ماعم 7م[ مره 


إن أي فيلم هو مزيج فذ من المواهب والمسوؤليات» ومسؤولية ما سيبدو عليه 
الشيدم شورع وبدرجات متنوعة بين مصمم الإنتاج والمخرج والمصور 
والمونتير» واصبح المخرج في السنوات الأخيرة يميل إلى العمل بشكل مباشر مع 
فنان التخطيطات مما غير من بعض المسؤوليات المتعلقة بالاستمرارية بعيداً عن 
مصمم الإنتاج» ومن الضروري التذكر بأن المخرج المتمتع بحس مرثئي عالي 
المستوى يمتلك القدرة ليأخذ على عاتقه مسؤولية الصورة على الرغم من 
تعارض ذلك مع نظام عمل الأستديوء لذلك نرى الآن استوديوهات تفرض نظامها 
العملى. والذي أصبح حقيقة مسلم بها. 

إن المخرجين الذين يمتلكون بعض الممارسة فى فنون التخطيط أو المولعين 
بالرسم (هيتشكوك وردللي سكوت مثال على ذلك) يكونوا قادرين على تخطيط 
ألواح القصة بأنفسهم وان كانت بشكل أولي ومن ثم تنفيذها من قبل الفنان 
المختص بها "شيرمان لاي" أحد رسامي تلك الآلواح الذي كان مطلوب بكثرة: 
عمل مع ' ردللي بعك ع في فيلم الطائش” وتحدث عن هذا الاتجاه المثير 
للعواطف لرسومات العديد من المشاهد التي أستلمها من المخرج سكوت 
أطلق عليها تسمية - خرائط ردللي - "بعض المخرجين من الفنانين ذائعي 
الصيت- أفغان«ازنشعاين وقلليتي والياباني كيراساوا قد طمترا لمساتهم 
وأسلوبهم الخاص خلال عملهم في لقطات الألواح القصصية المتسلسلة؛ أو 
ساهموا فى إحكام وتطوير تخطيطات المحتوى العام لأفلامهم. جنيع المخرجين 
الذين لا يتمتعون بمهارات في التخطيط والرسم مثل ستيفن سبيابرج و جورج 
ميلل رء كانوا يقومون بوضع غرزات على شكل تخطيطات بسيطة لإيضاح تكوين 
صورى محدد أو طريقة تقديم الصورة في لقطة أو مشهد؛ وحتى لو كان المتخرج 
يمتلك خطة واضحة فى ذهنه فإنه في هذه الحالة سوف يشجع فنان اللوح القتصي 
على مبدأ المساهمة في الأفكار مع الآخرين. 
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دنب عر ا : 





الاخراج السيلوالى ظ 





عوك نأو آم د امعاملير الحدده في فى حتقّل تيخطيطات الإنتاج يمتلك خبرة : 
كبو مياد ينات المجلات والأفلام السينمائية؛ يستمتع كثيرا عندما يتعاون مع 
محر بيات كل مشهد من الفيلم وبعدةٌ جلسات تنتج عنها أفكارا بارعة 
» تببى ادا عض الأحيان تتضمن تلك الجلسات قراءات للحوار الذي يحتويه 
حل مشهاد يكل , متمٌصل ولكل ورقة يتألف مئها السيئاريو ويتوقف المخرج بين 
ملل لير م بعمل تخطيطات أولية للمشاهد؛ بعد ذلك تحول تلك 
المخطيطات إلى روم أكثر نقاوة وتشذيبا وتخضع أيضاً إلى مناقشات إضافية 
لاحقا. إن اتعماره في طريقة تقديم الفيلم والعناية بالمحتوى الدرامي له قادت 
يول ياور إلى أن يصف نمط تلك التخطيطات الى يرسمها في الألواح بأنها 
لمعي بِعَلم الرصاص" ويعرّف باور المسؤولية التى تقع على عاتق رسامي 
لإنتاج ينها تساعد المخرج بالعثور على الوسائل التي تعبر عن رؤيته» وفي حقيقة 
لأمر قات من المواضيء يع الرئيسية للمخرج هي تماسك الفكرة ة الرئيسية وكان ذلك 
رأَي جميع من تحدثت إليهم من الرسامين . أن جوهر الحرفة البارعة للألواح 
القصصية بطريقة ماء تعلم الرسام المرونة طالما أنهم معتادون على تهذيب مشهد 
من خلال إخلاصهم بإعادة رسم تصوراتهم عدة مرات» ويدرك رسامو الإنتاج بأن 
مان ار ميدي ااا برا عيدب تساي “كران يني تار تراك 
لتعاون هنا تكمن في كب كيفية ترجمة وجهة نظر المخرج بالسيناريو. 


الجداول الزمتية : 50116011165 


3 ونع لسك 


قل يعمأ ل مخطط الإنتاج في فليم لمدة أسبوعين أو ربما أكثر من سنة في بعض 
الأحيان» لأن ذلك يعتمد على درجة تعقيد العمل أولا واحتياجات المخرج ثانياء 
وبينما نجد من الصعوبة تماماً تحديد معدل تقريبي لجدول الزمني» فأن عمل 
الأ لواح القتصصية بصورة كاملة للفيلم وخصوصا إذا كان ذلك يعني اختيار 
تخطيط بعض مشاهد الحركة فإن الألواح تتطلب عادة على أقل تقدير من 3 إلى 
4 أشهر. 

أما في الأنتاجات الضخمة المتضمنة لمشاهد ومؤثرات صورية مقعدة فإن فناني 
المخططات ربما يكونون بحاجة في بعض الحالات إلى إشراك مصمم الإنتاج 
أيضاً للمساهمة في جهود إنهاء تخطيطات الاستمرارية؛ وحتى لو كان هناك من 


50211101 5597 )21151 


الأخراج السيئمائي ببستت سل٠7٠7٠7٠7٠7رربررر221011‏ سج ج65 


فنان يعمل في الأفلام المعقدة فإنها قد تحتاج إلى عام لإنهاء الألواح القتصصية . 
من الجدير بالتنوية أن الفترات الزمنية الطويلة التى يستغرقها ذلك العمل لا 
يتضمن الوقت الذي يستغرقه بعد ذاته بل أن ذلك مرذه إلى ضرورة لطا حل 
عتصر من عناصر الإتاج كي يتم تصعيطة' مواقع التصوير والمناظر" قبل أن 
يستأنف العمل في اللوح القتصصي مجددا. 
المهارات المطلوبة لفنان اللوح القصصي , 
:كذ 56013:50350 8 لعتتتاوعج1 513115 


إن رسام الألواح يجب أن يدرك ماهية طرق تقديم المشهد والمونتاج والتكوين 
إضافة إلى الإطلاع خلال العمل على الاستخدام المنوع للعدسات في التصوير 
السينمائي؛ كما ينبغي أن يكون رساماً رشيقاً خبيراً في رسم الشكل الإنساني 
بأوضاع متنوعة دون اللجوء إلى المجسمات أو الصور الفوتوغرافية» ويحتاج 
أيضاً لأن يكون قادراً على العمل بسرعة تحت ضغط مواعيد نهائية محددة مسسقاً: 
ويتكيسف مع الجو العام والمشاعر المرتبطة بمختلف الفترات التاريخية ومواقع 
التصويرغ المألوقة الغريية والدخيلة : ؛ لكن ذلك لا يعني عدم استخدام بعض 
المصادر البحثية التي يحتاج إلبهاء فرسام التخطيطات لا يتوقع منه أن يكون على 
دراية بأزياء فترة تاريخية معينة أو كيف يبدو شكل الغواصة من الداخل أو خط 
الأفق في النيبال؛ » لكن تمتعه بذاكرة مرئية شيء لا يثمن طالما انه لا يتمتعم بفسحة 
زمنية مرنة تتيح له العثور على مصادر لكل سلسلة من التخطيطات التي يقوم بها. 
المرجع والبحث: 1415011 ناآ مالك خان اطاط اكل] 





يستند فنان التخطيطات في المراحل اللاحقة من | إلى صور فوتوغرافية 
للمواقع الحقيقية امي تم احميارها من قبل المخرج ومصم الإنتاج والمصور أ 
أن يقوم بزيارة إلى موقع التصوير شخصياً ويصور الموقع فوتوغرافيا كي تكون 
تلك الصور مرجعاً له. 

فيلم "لابامبا 342/8,4خ.]" (*2 الذي يمثل السيرة الذاتية لفنان موسيقى الروك 


آذك 
(؟) نسبة إلى سهول «لابامباء في أمريكا الجنوبية, وتعتبر هذه السهول بمثابة الصورة الجميلة لأغلبٍ كتاب وأدماء أمريكا اللاتينية ومنهم 
غابريل غارسيا ماركيز ولويس بورخس ولوليا كنتيرو المترجم 
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ظ اه ف : يوان يارو يتعمق فى التراث 
00 ىهم فأ " جعل رسام اللوح ا ل || اس : أعاء / 
رييسى +3 َ عا فمها يا وقابل افراد عائلته. 
لكك وذا الأماكن الحقيقية التي ل 0 ْ 
لمكسيكي وزار '١‏ :)| الك افقه فريق الإنتاج خلال 
عمل "بول عدة أشهر لإنهاء الألواح قبل التصوير 7 ا ا 0 ٍ 
التصوير الفعلى للعمل بغية القيام 5 ' 1 التعديلات , 3 ول 0 - 
التصوير في الفيلم. في | لشكل (13) نقتطف افتتاحية بول من لوحه القصصي 
من الفيلم المذكور. 
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إن خبرة بول التي تم توظيفها في فيلم 'لابامبا"- عمل ذو ميزانية متواضعة 
ُسبيا- 0 من : دياه التي يحسده عليها القائمون على العمل» وعموماً فان 
رسامي 7 ول اهارا في البيئة المعاصر ة لصاعة الفيلم هذه الأيام نراهم لا 
رتمتعو ذ دالو شسّ) الداغي لصقل عملهم كما كانوا فى السابق » فبالضد من قيمة هذه 
الأماة الر أعة التي يمكنها أن توفر المنتجين الوقت والمال ئراها من أوائل الفقرات 
في المي امب للفيلم والمرشحة التقليل أو التحجيم»؛ العديد من فئاني 
تخطيطات الإئتاج غالوا لي بن هئاك نزعة عامة للتقليل من الألواح المنتقاة لأقل 
عدد ممكن مر المشاهدء على الرغم من أن المخرجين يعلمون أن ذلك لا يتعدى 
المقولة المشهورة مقتصد في التوافه مسرف في عظائم الأمور" إلا انهم - أي 
المخرجون- ما رَالوا يطالبون بمزيد من الوقت لإنجاز ألواح قصصية ملائمة. 
في الغترة الْرَمنية التي كان فيها فانو الألواح ضمن كادر الأستديو الثابت كان 
معدل مستوى الْتَنْمَِيدٌ الخاص بالتخطيطات عالياء بيئما نرى اليوم الكثير من 
الرسامين القامر ين على إنتاج مستوى نوعي يضاهي أفضل الألواح التي كانت 
تَنمَذ في السايق إلا أن التغيير العام فى مستوى الأجور التى ارتفعت بدرجة طفيفة 
جدأ أصبحت تؤثر بسكل مناوئ لمستوى رسومات الألواح القصصية وعلى 
الإنتاجات السيئمائية فى نهاية المطاف. 


الأسلوب : :آلا 51 


بدءاً من الصفحة رقم (59) نشاهد خمسة ألواح قصصية من فيلم "المواطن 
كين” وتعتير تلك التخطيطات الصورية مثالا جيدأً على قدرة تخطيطات 
الاستمرارية فى نقل التدفق الصوري والجو الخاص بالمشهد» وتعتبر نموذجية 
لأسلوب العمل المتبع في الاستوديوهات خلال مرحلة الثلاثينات والأربعينات 
من القرن الماضى. نسبت واحدة من مجموعات تلك الرسوم إلى المخرج 
البيسة ويللز > الفني ان ئيسة بو لكلاز وزميله بيري فير وكوس" 
الشكل (18): أن تنسب تلك الألواح القصصية إلى الثلاثة معا يعتبر عملية 
مضللة وإحدى السمات الغير محبذة لنظام الأسكوميو آنذاك واقعيا كان 
فيروكوس هو المدير الفني لفيلم 'المواطن كين ويولكلاز أشرف بالكامل على 
القسم الفنى فى 2120 ء وَانْ الذي قام فعليا بعمل تصاميم العمل هو فيركوس 
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أغلب أ الأحيان» فهو لم ي؟ كن على صلة رين 0 
نتما كانت مسؤوليه 3-5 1 الابتكاري للعمل ؛ ولسو وان ليت نظام / 
ظ يكن يسمح لهم باتوفيع على أ ميم 


الأدت فف ان نابي - واي ' الخطيطات اك ( مسسته . 
000 الأم هذ , الأياء لتحد يد من ن قاء 
ويللز " في المحتوى العام للمشاهد لتر 


ركو ْ مثت كا عن فرب مع 


خط لطات ومن ثم 
5-59 1 التأبعين: 
"ع بم عسصس لت اسطة عن ما 
تعششية 4 *[مة 7 حخمسهة 4 فنا: 

اله عملة المواطن كين قائمة مؤلفة من من هم 


1 > 0ه 
لتردع-م فى 5 


---- 
ا- 


الأربعة الآخرون- آل أبوت وكلودكليتك ووترالاين 


للتخطيطات بينما أدرج 


1 م0 موحت لدافضة التخطيطات والصور 


والرت بيك وموريس روه 
ا 


د ية » وربما كان نااك تنغوة ترون سفسيرا بالاتميتلات اند كان ينل 


3 


واتعيت 1 6 الأستوديو سوام من المستبعد أن يعمل فنانو اتتخطيطات 
والصور فى القسم الغني في مشروع لم ينْسبوا إليه رسمياً خحصوضًا:إذا كان 


العمل يتطل اشت ا .- 
را ضهم 


إنشاهد في الشكل (14) الذي يمثل اللوح القصى الأول المتكون من أربعة 
كي لامياير في ناية لوست عيذ د 


ليت 9 00 
اي 5 لاحظ النارة ذات ت الغزمة الْمَه طبة (*) يبه جدامن 
الطر | التي وهى فرد 


السلسلة الثانية من ألص 2 ٠‏ 
7 عر م رونت وروا 701 ية تقليلية 


دتوضح تفاصيل مشهد شطب 
الوصي على ' ل والخيير اي السيناريو. ديعبر عن التذكر الذي يقد ' 





إلى روما لمشاهدة "وي. " لي له وولتر تاتشر تسر . يمثل || شهد رحلة الوصي . 
ا ٠‏ في عبيد ميلاد. | 
لك الألواح عن الفعل الرئيسي فى إلى ٠‏ ا ا ١‏ 
ويم 





اي د الطراز القوطي , “لي فن العمارة, 
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حم غرنسا وانتشر في أوروبا 0 3 


إلى عدة مفجمو عات من الرسوم والألواج َ 
للقَس الكل في (9160) ودذكر روبيرت 2 


اه تخطيطات الغيلء المذى ور: أولهم جارلمن أوهمان" كفنان أساسي ظ 





كل 14: لوح قصص :من المشهد الذي يدور في مكتبة تا 


ظ 01 557 لع ططق 5 


تشر في فيلم المواطن كين. 











شكل 15: لى فسن و نكن 3 
٠‏ “1 مش الذي يددر في مكتية تانر في فلم المو ار 0 
١ |‏ ل كبين, 5 0 
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0 





شكل 116 لوس قصحسى من المشهد الذي يدؤر في مكتية تاتشر 


ظ 22051 ) 2597 502111160 


في فيلم المواطن كين 





شكل/ ! : ادن قضحتي من المشهد الذي يدور فى .ين ن.. 


+ سج ومس لس بحر سهد ببس وو رب ب ب 
,1 -271 امز 7 1-4 
١‏ , 


7 
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1 


ظ 6 ملق نطق 27 5021111601 


«1 
6 
١ 
به‎ 


الذى 


0 


يدور فى مكتبة تاتشر 


في فيلم المواطن كين. 











063 


يقابل أسوزان الكسئدر - 
5-5 قر ين موه المذكور. 2 
الكأميرا وطريقة تهديم ِ 
أما السلسلتان الأخيرتان من الألواح القصصية توضحان الكيفية التي عر 
المشهد من . خلال المسودات التخطيطية المتوالية؛ أن لقطة المشهد المرموق. 
فى الألوا- 2 تعشير من أكثر اللقطات المصورة شهرة في فيلم المواطن كن 
تتحرك الكاميرا المحمولة على كر ين من خلال منور سقف كبارية آل رانجر". 
بحجهة الحر اللأمفك وصولا: إلى سوزان الكسندر" وكين وهما جالسان حول 
طاولة» تحققت هذه اللقطة في الواقع من خلال المزاوجة بين منظر صغر 
للسقف ولقطة المنظر الداخلي للنادي الليلي وربطت مونتاجيا بواسطة المر في 
اللحظة التى تتحرك بها الكاميرا خلال زجاج المنور المغطى بقطرات المطر. ِ 
إن المعالجة الأولى للقطة الكرين في الشكل (19) 3 جمت اسلو مدعش مل" 
التخطيطات المصورة تحاكي نمط الإنارة المستخدم في التعبيرية الألمانية خلال . 
عشرينات القرن الماضي؛ على الرغم من أن تأطير المشهد في التخطيط 2 
اختلف تماما عن الطريقة التي انتهى إليها في نهاية المطاف . 7 
: الشكل (18) فيمثل النسخة الثانية من الصورة والتي كانت مطابقة علا 
للمشهد الأصلي خصرصا عندما أخذت الكاميرا بالاقتراب من المنور» لكن غك 
هبوطها من الأعلى إلى مستوى الأرض أخذ اللوح القتصصي يبتعل 0 
00 5 دربما كانت هناك ألواح قصصية أخرى للمشهدء لكن !75 
إلى هذين اللرحين القصصيين فقط يدلل على المدى الذي يتمتع. ب ل 
22 ع يده كبنيم لتطوير الأفكار؛ يمكنك أن تلاحظ أيضا بأن اللوخ 
ا كا كن بصساده يتضمن مخطط خريطة للمشهد رحن في عع 
ادي ص وقد كان ذلك مرا والمصو لعرجمته علطي 
به المشهد تقنياء أن هذه التيخطرطان - . : فين 
حفنان تخطيطات مصورة لعدة اانه توضح المنظر كاملا ع 
© تعلق بمنظور مربيك ىد 













5 ا 00 00 00 : 0 
ال 


3 ا 

: 
7 ١ 
2722-7 
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أي 
,يراج الخنيات 





مغر فض لماذج 2 0 من الا لواح القصصية لهارولد ميكلسوت المتقلب 
.بل والدي عمل مع هيتشكوك في فيلم الطيور . 
,يم الصور الستة الموجودة في الشكل (19) طريقة الاستخدام المختصر 
يبيايهلات ببحيث تغطي كافة المعلومات الني يحتاج إليها المصرر كي يفهم 
تأطيرات الصور في المشهد وأسلوب أستمراريتها. توطد هذه التخطيطات 
النشطة: المزاج والموقع والتكوين وتصاعد الحدث وكذلك اختيار العدسات 
رخاصة بكل لقعلة دون الحاجة إلى إمضاء فترة زمنية طويلة في تفصيل دفيق 
يقدلا أن الإطارات الستة في الشكل (19) تصف هجوم الطيور على الأطقال 
الذين يركضوك هاربين من المدرسة في 'بوغاباي بعد أن تجمعت تلك الطيور 
بشكل عادواني. 
نعاون مصمم الإنتاج "روبرت بويل" في فيلم الطيور مع هيتشكوك في خخمسة 
أفلام ابتداء من عام 2 "المخرب» ظل الشك؛ شمال بالشمال الغربي: 
الطيور ومارنى» وقل ساهم روبرت فى تاكيد سمعة هيتشكوك ل ا 
١ ١‏ 5 . . 007 2 له ٠‏ ا ٠‏ . 
والأفكار» إضافة إلى كونه مخرجا يهتم كثيرا امل اعرميه الذين 
يعملون معة ١‏ وقل كامت طريقة رويبرت وهيتشكوك 0 لعمل كحي 
بإجراء عدة لقاءات وبشكل متكرر قبل اليدء بالعمل لمنافسة 9 مسهل بسكل 
ْ ظ م 
٠‏ 58 بهم. - - | َّ 5 
كان هتشكوك يغطي بتخطيطاته الشخصيه السرية يسوم 
محكم؛ إضافة إلى أن تلك العملية كانت تسعى إلى فسح ساي .-. 
لدراسة أفكا عضهم البعض» ومن تلك اللقاءات كانت تتشكل خره مو 
لكل مشهدء البعض منها كان يحتوي على تفاصم 3 
'ْ ْ - م 2 5 9 المناظر الأزياء والمؤئرات 
بويل بتحديد أفاق الألواح القصصيه؛» نصميمات / واوا 
الخاصة اذ 28 تلك الأفكار إلى 8 سينمائيه . بويل يساخم 
صة الضرورية لتحويل كل نر والألواح» لكن 
نم تخططاته الشخصة نام ب سمها لاستكمال المناظر والالواح 
ببعض تخطيطاته الش: ية التي 2 أ اتئضة الذين يستلمون 
أغلب تخطيطاته كانت تحول إلى رسامي الالواح 2 
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ا يداي 0202020 لسن الاخون”, 
6 - ' لامر 


5 3 قّ في || لسكا (200 نرق تخطيطاً وملاحظات ت نادرة ب ْ 


بعل 
58 م قبل متشكوك شخصياً لفيام لزنب ! النجاة عم .أ ب 
الصفحة المستلة من دفتر ملاحه لكوك أله نتضمن إشاران 


بي الفعل بخطوط الحوار التي ترافق اللوح ح القصصي أن التحديرر 

بت لبدء وإنهاء الحوار تدلل على أن هتشكرك كان يص”صور مونتاج جيا- وا ف 
المونتاج في حسابه خلال التصوير- - وعليه فإن ذلك سوف يقله ص بشى 01 
المعالجات المونتاجية البحتملة فى غرفة المونتاج. الصورة الأولى توضع بأ ظ 
هتشكوك أجرى تعديلاً طفيفاً في التكوين حيث تم الاقتراب أكثر من الشيى ا 
مع تحريك الكاميرا إلى جهة اليسار. لاحظ كذلك بأن هتشكوك قد دون ملإحة: 
تخص الاتجاه ة فى أقصى يسار الصورة الثانية يذكر فيها تكرر كاملة بعدي] 
أقرب" أن تلك الملاحظة تعود إلى تحديده الكادر في نفس الصورة بالإطار 
المنقط حول الشخص الذي يقوم بالتجديف, وأن ذلك يدلل على أن هتشكرك 
عمد إلى الحصول على تغطية نفس الفعل السابق التجديف بلقطة أقرب" 
أدوات لوازم ؛. 7/141131:1415 


إن المعيار الوحيد الذي يجب أن تفي به اللوازم هو تسهيل عملية التفيذ 
المطلوية واحيماللات تكرار النسخ, 90 أغلب الألواح القتصصية في يومنا هلا 
بنبغي أن تعالج المواضيع بسرعة؛ وبسهولة السيط على الوسيلة مثل فلم 
قلم الرصاص :؛ ,آ10[17[)01 


قلم الرصاص إما أن يكون فور الثر الست فيت ”*) أو من الفحمء ويعتبر أحد الأدوات 
لأساسية لمخطط ورسام المناظر حتى عندما يكون الرسم قد استكمل ل 
فإن خلفية المنظر تملا بقلم الرصاص وعند استنسا< اخ المنظر فإن التباين نا 
الخطرط يصبح أكثر حدة مع العلم أن اللخطوط الغير تهائية فى التمخطيط تبددغه 
باقعا الجدائج ان الميزة ة التي يتمتع بها قلم الرصاص هى سهولة مسحة. لك 
ستطامت قلم الرصاص عن خلال تتخطيطي لأحد الألوا القتصصية للقطة كرفا . 


(*) الغرافيت؛ شكل من أن "“ردون أسود طري نصنع منه افلام الرصاص. . الفتر 
جم 
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: : ن..: ١‏ 7 8 نودم 
1 اه 11 وجري * . لعو ءادح رسيو جوسس يت كس داه بساكم 355 






بي* بشم 






ش 23 (سوممييهك بسيشهصسة " : ظ 





الإنتاج روبرت بويل" 


شكل 19: ألواح قصصية لفيلم الطيور رسمها 
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53 و 6 « 
م 3 4 ٠‏ ا ره 
هيت ا 6 2 0 
000 
1 لهم 0 را 2 5 5 7 1 
ل ك 3 2 1 ١‏ 


77 : 80 

1 0 7 

02079 ند » 1 الاير‎ ١ 

20 1100 7 واي بويا ا 
, 5 7 7 42 و 3 5 
٠ 1 ١ ١. 3‏ 17 
030 
7 


ث ً ّْ 0 يي 7 
شكل 19: الواب سن سن 212 
> سون مصمم الإنتاج روبرت بويل» 






9 5 , 
و رت م كتنف + ن 
6 عد ثدسة 1 ا ايب 5 0 انملك 0 . 5" و 
ة- 2 ' 2 0 
4+ م ١‏ / 8 1 ,0" ع 
د سيول + رين ري 
١‏ 51 20 |1 شا 2 0 ال فيدجة 
0 0 8 ال-2 
0_0 5 ا 
: 0 


ا 
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اج بسميثمائي 


لاخر 


وذا الفصل وسوف ترى فان الخطوط السوداء لا تكون فاتئة أبدا إذا 
2 أو لقح : 


وخبار الفحم: "21151 011810041 طلزى 12/16 
الحبر 2 ٠‏ 


:ب وسيلتان مميزتيان للألواح القصصية ولا توجد أداة أخرى بوسعها أن تنمي 
بمسحة بارعة وبشكل رحب وتدرجي أسرع من غمس كرة قطن صغيرة في 
باتني وأن من الممكن بعدئذ مسحها بواسطة ممحاة تدلك المنطقة 
انصحيح أو لابتكار منطقة أكثر إشراقاً في الصورة (أنظر إلى رسروات هارولد 
رىلس ن على الصفحتين (67: 68) والخاصة بفيلم الطيور). حيث انها تفضل 
ودر :حصوصاً عند استنسانخها أفضل من قلم الرصاص كما أنها تفضي إلى 
نوضيح مناطق أكثر عمقا ربما تكون تلك الأداة هي المفضلة لفناني ا واج 
[تصصية:؛ وسوف تلاحظ أن الكثير من الرسوم قد استخدمت فيها' داة 
المذكورة والمنشورة في الكتاب . 
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أقلام المااجك: 10 

:]. الماحك الجاف فى لمم الدعابة إل:.ء 
ِ : (*) | اختيار 5 . 3 يه العنية. 
عمد شارع نأديسون ١*7‏ إلئ ٌ ا اعة ولن تكون بساجتيل ل 


؛ ٠‏ َ | 2 
الماجك الجاف رخيص 6. . 

َ إ نيك الآخرء . عندمأ لمم حا‎ ِ 5 ١ 
4 - 5 يي هو الحال سس الوسائط للو‎ ١ ات او تنظلة‎ 1 ٠ 4 


1 ٠ 
الماجك من قبل فنان محكم فإن النتائج تكون بأهره وذات تاثير وافعي؛ بالرغم من‎ 
.)مات المحت » العام المتكاملة غالباً ما يرافق قلم الماجك اقلام ملونة‎ 
رار حادم | -.. مء ححدث التأثير والفعالية الأثلاء‎ 
0 خشبية مثل ألوان الباستيل والحبر وتعتبر من 2 در م‎ 
المتكاملة والقياسية لفناني الاستوديوهات» للرسامين؛ لمصممي الإنتاج:‎ 
المدماربين ولعضمى. الفيكونه كما أنها تل .اخراض اي كتان عتدما يحون‎ 
بحاجة إلى مادة لامعة وسريعة لمحاكاة قواعد تصميم المحتوى العام . أن الماجك‎ 
هو ليس للفنان المتردد وينبغي أن تستخدم من قبل الفنانين ذوي اللمسة الجريئة.‎ 
أنه لا يمزج بسهولة وان أي خطأ في لمسة بارعة سيشوه التخطيط . في أغلب‎ 
الحالات خصوصاً في حالة استخدام تقنية الماجك فإن ذلك يجب أن يكون‎ 
محكماً أكثر مما هو مطلوب في الألواح القصصية للأفلام الروائية» حيث يفضل‎ 
استخدام وسائل رسم أبسط . وإذا ما عزمت على استخدام أقلام الماجك ينبغي‎ 
التأكد من أن الأستوديو مجهز بوسائل تهوية جيدة لأن المادة التي يتكون منها‎ 
ذلك النوع تتبخر وربما تجدها غير مريحة نقطة واحدة أخيرة أن خطوط أقلاه‎ 
الماجك تبهت ألوانها مع مرور الوقت فكلما تعرضت إلى الأشعة فوق البنفسجية‎ 
(ضياء الشمس بشكل أساسي) كلما خبت ألوانها بسرعة؛ وأن إطالة تعرضها إلى‎ 
ضياء الشمس الساطع سيؤدي إلى جفافها خلال أسابيع . فإذا كنت تنوي‎ 
استخدامها لعمل ملصق عليك أن تتذكر ذلك دائماً.‎ 
تخطيطات حركة الكاميرا:‎ 
1 1]15 11 دناأنا 118011110 18خ 10خ‎ 


ان 2 ا : 5 
إن واحدة من أهم مظاهر قصور الألواح القصصية وض حاً هم عجزها عن 
إظهار الحركة ليس ا . الى 59 لواح 3 وضوحا هي آ 


)( أحد الشوارع المشيه ة بالشركات والمكاتى | ' ا عنيا 


لمختصة بالدعاية. المترجم 
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ال قي عم و 0 2 32 عمسة7 [ 
د :2 لمهوهرء ل: سسسع 7 “فق عه 2-3 يسم “- همهم ؤرآظ/ 30 


ل 229 جل ٠‏ 7 و ا 777 5 


ل طق 5 للق إوط ع صصق 5 





9 
نفاً. المثثا ات الصورية مثل المرج والاختفاء والظهور التدريجي هي ابضاً 


أ س وعد 


أهداف أبعد من أن يتناولها الرساء والمخطط كما هو الحال لدى معالجته لعيز 
المدان ومركز إثارة الاهتمام فى الصورة. ان أكثر الحلول وضوحا > عدر 
التعليقات المكتوبة والتخطيطات لوصف مالا يمكن رسمه. كما يو جد هناك ايضا 
تقنيات عديدة تستخدم من قبل صانع الصور المتحركة لإظهار حركة الكامبرا 
والفضاءات الإضافية التى يمكن أن تكيف لمواضيع الأفعال الحقيقة . 
العنصر الأول الذي ينبغى أن نضعه في الاعتبار هو حدود الكادر في اللوح 
القتصصي. الغرض من ذلك هو لتأشير وجهة النظر التي يتم تحديدها من خلال 
المضاء المرسوم ككل . 
لذلك فإن من الأشياء المباحة وغالباً ما تكون قيمة' أن يكون الرسم ممتدا خلف 
حدود الإطار المطلوب تصويره. وفعلياً يقوم العديد من الفنائين بالبدء 
بالتخطيط دون أن يكون هناك خطوطا محددة للكادر. فبعد أن تخطط الرسوه 
بناءا على العناصر الأساسية الوصب كان الفنانين يستخدمون ورقة إضافية مفتوحة 
من الوسط لتحديد الكادر ولإخخفاء اجزاء من الصورة وصولا إلى إيجاد التكوين 
الدقيق الذي يبحتول من - فتحة الكادر الورقية وبسبب أن الكاميرا 
والموضو نابل للحركة في الفيلم فان المخرج سيلمس أن وضع تحديد للكادر 
في اللوح القصصي وبرسم أكبر هو تكنيك مفيد لتوضيم البزيزي| ادي .. 
المرن الذي تتمتع به تلك الوسيلة. - العكويني 
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| - أل 7 ٠‏ أ 9 0 . َ ء 
ني السلسلة 5 من د سوف يتم استخدام أنماط مختلفة من 
الرسوم والتي توضح فيها عدة طرق لتخطيط حركة الكاميرا وانتقالاتها. 

برقطة الاستعراضية والانتقالية , 

5 1160111710 1118 مللم لمم وربرم 


إن المخطط التوضيحي الأول العريض نسبياً الشكل رقم (21) يصور رجلاً 
بجري في شارع لمطاردة قناص في أعلى بناية» أن الرجل الذي يركض في 
الشارع قد وضع في مكان مهم من حيث التكوين الخاص بالفعل» مع خطوط 
واضحة لحركة سهم للدلالة على اتجاه حركته. أن هذا النمط من المخططات من 
الممكن استخدامه للدلالة على لقطة استعراضية أو انتقالية؛ فى هذه الحالة فإن 
تحديد إطار الكادر لم يؤشر» وعلى أية حال فإن موقع الكاميرا ومراحل انتقالات 
وتصاعد الحدث واضحة تماما ان من الممكن إظهار حدود الكادرء كما هو الحال 
عليه في المثال التالي لمطاردة سيارات في المخطط (22). تم تحديد إطار داخل 
الإطار الكبير لتأشير التكوين الخاص باللقطة كما تراه الكاميرا. فى هذه الحالة فأن 
تحديد الإطارء في جهة اليد اليسرى مصحوباً بحركة كاميرا امبتعراضية لمتابعة 
سيارة؛ أن السهم المرسوم أسفل الإطار يؤشر استخدام حركة الزووم 
(/2001) وصولا إلى حجم إطار أصغر وكما هو موجود في جهة اليد اليمنى من 
التخطيط متناسياً ذلك الزووم مع حركة السيارة من اليمن إلى اليسار. كما يجدر 
بي الذكر من أنه ليس هناك توحيد قياسي في أي من هذا النوع من التمثيل عن 
طريق الرسم أو المخطط» وتستطيع تماماً تصميم الأشياء بالطريقة التي تحبذها 
الما أنك تستطيع الحصول على الفكرة من خلال ذلك الرسم. 

اللوح القصصى البانورامى الثالث شكل (23) يوضح حركة كاميرا استعراضية 
عمردية وكيف أن تعدد المنظور يستطيع أن يؤشر الحركة الاستعراضية في امتداد 
نامع بدءا أننا نرى الشخص في لقطة فوقية وتتم متابعته من قبل الكاميرا بحركة 
ستعراضية إلى الأسفل (/20182 - '1317) وصولا إلى المسبح: 

منظر لتعددية المنظور وكما نشاهد في هذه الصورة مثال 08 وا 7 
ستعراضية تدور فيه الكاميرا على محورها ولمدى بعيد. في هد لنوع من 
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الأخمراج السينوار 





امم عد لقطات منفصلة للشخص وهو يقفز فإنها لن تخدم التوصين 
الرئيس لقطة من حيث السلاسة الحركية لها أو من حيث زاوية المنظر. 
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لصطاب دوللي والزرووم: 


1 00 12خ /2)01.1.1] 


فى الرسوم المتحركة أفلام الكارتون” من الممكن رسم لوحة كبيرة ومن ثم 
تحذيل إطار صغير حول جزء محدد من الصورة ككل للحصول على لقئ 
متوسطة؛ كبيرة أو لقطة كبيرة جدأً أن هذا يسمى قطع ميداني في رسوم الكارتوز 
ويستتخد م للحصول على أكبر مقدار من اللقطات من قطعة فنية واحدة عن طريق 
تصويرها إلى عدة أحجام من الكوادر. أن القطع الحيداتي يدلل عليه بالإطار داخل 
الإطارء وان التمثيل عن طريق الرسم 'إطار داخل إطار" يستخد م أيضاً في الألواح 
القصصية للأفلام الروائية للدلالة على حركة الدولي أو الزووم كما هو واضح 

في الشكل (24) ولأجل الإشارة إلى اتجاه حركة الدوللي أو الزووم (إلى الخارجٍ 
أو إلى الداخل)» فإن الأسهم تضاف للربط بين المربعين. ويوضح ذلك 9 
الحصول على التغيير في حجم اللقطة يحصل من خلال حركة الكاميرا وليس مد 


خلال القطع . 


هناك طريقة أكثر تقليدية للدلالة على حصول ما يسمى بالقطع الضمني من 
خلال الدوللي او الزووم كما هو واضح في الشكل (25) أن المشكلة بطبيعة 
الحال هي أن المخطط ينبغي أن يرسم مرتين ويتطلب إيضاحات إضافية عن 
طريق العناوين الفرعية. أن الفائدة التي تترتب على الكادر اللإضافي ضمن الإطار 
الأساسي هو أن تأثير اللقطة الكبيرة تنقل بطريقة أكثر فعالية. أن استخدام الكادر 
داخل الكادر يمكن أن يوظف في بعض حركات الكاميرا الشاذة أو غريبية الأطوار 
كما هو الكل (26). 


شكل (24): استخدم في هذا الشكل 
كادر داخل كادر لتأشير حصول حركة زووم أو 
دوللي. إذا كانت خطوط تحديد الكادر الداخلي 
"الصغير' قد أوصلها إلى زوايا الكادر 
الخارجي ' الكبير'' وأزيلت فأن ذلك يعني أن 
تغييرا في جم اللقطة قد حضل عن طريق 
القطع إلى لقطة جديدة. 





5ق 27 5021111601 


وض ا الأسيتمعانسى: 






ل «مردووماع 00 الام سا 
طراقة واي سوق 
إلى لقطة كبيرة 
طل] - 01)051) 


شكل 25: طريقة مثالية لتأشير تغخير حجم اللقطة 


خكل 26: أن حركة الكاميرا 
المستخدمة هنا ينبفي أن تكون 
ملائمة مع حركة الأرض أو السطح 
فعلى سبيل المثال تكون هذه 
الحركة مشابهة كمالو كانت 
الكاميرا على سطح باخرة تتأرجح 
إلى اليمين والى اليسار ويؤثر هذا 


الفعل الحركي على الشخصية في 





الكادر. 
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72 م سس م 0 0-0 ب يبيل ييئتت 2 الالسرااخ الب زماة 
لانتقايات فين اللقطات :؛ 
55 تزع اصعب رض 5[1110115الشخ 1 


ز 2 2 َ ق ” , أن | إارد يس لاو- 


ٍ ا 0 . أت عا أن هنا“ الأسل ف 
ّ ّ ا التصصة ذة 
الميحذه تلعرض التخطيطات قد تمت أستعار نه من الالواح!ا م يم 


َ 0 5 ل ...0 1 ١‏ : 
الكارت ن. الآسانب مشكاط طفيف ويعتمد ذلك على الاستوديو الذي ينعد فيه 


0 


العملء لكن السُكل رقم (27) يظهر الاستخدام المثال للفراغ بين الصور. 


2< الانتقال يحصل هنا 





يج ا له 
شكق 27 قتاتى التحريك يستحدهون القراغ بين الإطارات " الكواد'” لتوضيم الاتنقالات بين اللقلات. 


نقطة االكرين :51107 8245© 1118 


أن هلا المثل الأخير هن تكسبك التخطليط الخاص بالاستمرارية والمونتاج؛ شكل ظ 
)223 يحثل مسهدل كامل بلقعلة واحدة باستحدام حركه الخرين. مع العلم أل هحعاك 
(11) صورة تخعطليعلية في اللوح القصصىي نقد م تفاصيل لقعلة واحدة غير مجرثة. 
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رار سكنية مشتعلة بالئيران بأن إلى 


" قط الى ..., 


تسحب الكاميرا إلى الخلف لإظهار المرأة 
وهي على وشك إنزال الطفل في سلة إلى 


الأرض. 





شكل 28: التخطيطات الخلاثة الأولى توضح لقطة كرين مستمرة. 
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الاخراج السينماني 


تسثمر الكاميرا للهبوط إلى الأسفل ومن 
تحث السلة إلى أن تكون المرأة بعيدة جد 


بلقطة عامة. 


تهيط السئة بسرعة وتسبق الكاميرا 
لتتجاوزها وتبدأ حركة بان إلى لقطة من 
الأعلى إلى الأسفل لتتابع السلة. الأب في 
الألسلال وحتقرء (لسكاق واتذلهب يشدشم سن 


الشمياك تحت السلهة. 
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00 
١ 0‏ 5 
9 
١ .‏ - 
١4:١5‏ 
وه 
٠‏ 


لط 


ا 


الدخان يغلف السلة. 





شكل 28: صورتان مكملة للثلاث الأولى . 
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ترج الكاميرا من الدخان متحركة للأسفل 


تاحية الآب.. 


الآأن بسصيح: استمري بإنزال السلة لا 
استطيع أن أراهاءيحيط الفشان به مكن كل 


حاتي وتكا . الرؤية عليه صعبة جدا. 
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الاخراج السينماني 


البنية وطريقة العرض؛ 56012]101ع1”:2 410 010216"!] 


هناك عدة طرق مختلفة لعرض الألواح القصصية؛ تعتمد على حجم الصورة 
الواحدة» أن معدل حجوم تلك التخطيطات يتراوح بين 64 بوصة لكن تلك 
قفضية تعتمد على الحجم الذي يفضله الفنان. 

البعض يحب العمل مع قياسات أكبر إذا كان المطلوب إيضاح تفاصيل أكثر؛ 
بعد ذلك تكون هذه الألواح الصورية مهيأة ة أما للاستخدام بهذه الأحجام الكبيرة 
أو أن تقلل إلى أحجام أصغر واكثر ملائمة للإظهار وذلك من خلال التصغير 
خلال عملية الاستنساخ . 

غالبا ما تكون الألواح القصصية جاهزة ومتاحة لكثير من أقسام الإنتاج خلال 
مراحل ما قبل الإنتاج. أن بنية اللإظهار تعتمد على الكيفية التى سوف تستخدم بها 
تلك الألواح. بعض مصممي الإنتاج يضعون تلك الألواح على الجدار أو تعلق 
في لوحة النشريات في القسم الفني» خصوصاً بعد التقليد الذي شاع من قبل 
دزني» لذلك فإن عددا كبيرا من الصور يمكن أن تشاهد كمجموعة واحدة 
متقابلة . . أن تلك الطريقة تتيح الحصول على إحساس عام لمتطلبات التصوير لكن 
دون أن تخدم مبدأ التصوير اللازم لتدفق اللقطات وتوقيتاتها. الألواح الأصغر 
والتيى تحتوي كلا منها من 6 - 20 تخطيطاً يمكن أن تحمل في حقيية خخاصة 
للأوراق» بينما البعض من من المخرجين يفضلون مشاهدة تلك التخطيطات بحجم 
ورق الكتاب وبحدود قياس (8 » 10 بوصة) يحتل كل تخطيط صفحة واحدة 
وتوضع بالتسلسل في غلاف مقوى وتربط من خلال ثقوب جانبية. أن فائدة هذا 
الأسلوب في الإظهار يكمن في أن الإطلاع يحصل على كل رسم بشكل مستقل 
كما لو أن المخرج يقلب في كتاب . . أن هذا يسمح للمدير الغني بمشاهدة المشهد 
كاملا وكيف سيبدو على الشاشة كما انه يستطيع أن يغير من سرعة قلب صفحات 
نلك الصور للحصول على تصور المونتاج وإيقاعه إضافة إلى ذلك فإن أي صورة 
مستقلة ستقلة يمكن أن تضاف بسهولة؛ ترفه فم أو أن يتم تغيير مكان تسلسلها بطريقة 
مشابهة كثياً لما يفعله المونتير عند تغيبر أمكنة اللقطات حيثما يعمل فى غرذة 
المونتاج. 
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رياح تحتطيطات اللوم ١‏ القصصي 011 تكش راقن 1[ لمهوط/2ماة 1160 1امددزة 
بن الئاحية البو عرية تتقل الألكواح القصصية نوعين من المعلومات: 


زيم البيمعة السمادية ١‏ مهل (تصسمدم , المنظر / الموقم ) وكذلك نَمَو م بو صف 
ايخاصية المكائية المشهكد (تغاوت الأ رتماعات ؛ رَاويةَ الكاميراء العدسات وحركة 
أي عنتصر من العتاص مر عي الْلْمَطه). سِمّمأ ينو دم من رساع اللوح القصصي من أن 
بتقل الم راج والإتارة وبقية مظاهر التصميم البيئي فإن المخرج يقل أفكاره 
للمتظر اللاي ” الكاميرا بطل بطرق أيسر وأسهل . 


أتواع من الإظهار أو التقديم التخطيطي والتي تتسم 
نا ع وهر له الاتيارة 1 نك الرسو ع من الممكن إلحاقه بأية وسيلة أو طريقة 
ضرورية لتقديم الفكرة العامة المخرج ولأء لْجَْهَ أو سكيف [8 هذا المكبيك تند 


- 


. ف جد عار 3 ]+ اا تن وه 2 
نحن صل ذه مريما امرأَة سر صصص , ني السا رع زر كي محال سعير مر كبة مناه فى 


الشكل (29) تبداً بأبسط طرق وسائل الاتصال مستخدمين وصفا مكتوبا مع 
أسهم للتاس ر على اتجاءه حو م خصية فى ال ة أو على اتجاه حركهة 


الكاميراء وييتما يبدو ذلك بدائياً بالاضافة ! لى كونه لا يقدم إلا النزر اليسير من 


1 


المساعدة قى تصميم لياسر يد ة فى التصور سيكون قادرأ على 
قراءة اللوح المكتوب يحص ع على أتطباع تتماعأ ل الحدث من خلال الكتابة. 


سل" 


م 
1 
٠‏ 
8 
نا 


نوعان من الرسوم | اتخططية مبيئة و فى الشكل (30) الأول خريطة خيالية وتظهر 
وشوج مكلا الللبير ا وا 0 ج الثاني من الكوادر فى نة نفس الشسكل 
ملل دشي لكام ١١ 1١‏ المغطيطات تعيت في وضع عسلية لواب 
ير والتى تنظم ايا من اللقطات سوف تصور في الموقع . ولطالما أن تلك 
ماع ع- الكل م المشاكل السياقية في العمل. وعادة ما 


|| ا 


تخطبرطات سوف تحمسستفا سن 0 ون 7ه َ 
ب - 0 5 0 98" 
حى . 3 اء ١‏ آ سح < - 5 - -!ِ 0 كا أ 1 5 رق لنمل المعدات والعاملين. ان 
سوال 2 الحسكا شر شونا نع يل ” ب 


||- ا 1 + » 9 - . 1 1! > >1" ه- حر كه كة دوللي الا : نتقالية قد وضعت من حيثث 
ا العحياأي ىل تيحجهرع 5١‏ شال ا 


2 ل ا الحم ةوقل الات احة ة المقررة لحتاول الغداء»؛ وحيث أن ذلك 
2 000 وو اي 


ستهى فيل وقت الاستراحة للسماح ؛ 


١ 
7” 
ل‎ 
0 
1١١6 


3 
© عم 
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التخطيط واضعاً موقع الكاميرا بالضبط فإن ذلك المخطط يعطي القليل من 
الدلائل عن حجم النلقطة أو الخاصية العاطفية أو المحركية لها. 










وئة عكسية تظهر لنا أن المرأة أمام الأنور 





را 
الأمامية للسمارة والكاميرا ممفخرك تحر لقطة 


شرمبه. 





لقطة عامةق المرأة + السدا 


اع 
د ج 
و 


لقعلة متوصطلقة - قردعة - للمرأة 


الشكل 29. وصقف مكتوب قَّى إطارين وتعتير من أبسبط أنواع الألواح القصحصيةه 





لسيارات العراة تدكل من اليسار 


ل ِ 0 1 | 
١‏ لمحلات تستديرء تروع المرأة يآضوية ال 





الشكل 30: رسوم تحَطيطية 
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لاشراج السيغماني لا «سسسسسسسسممررا بر ال 
55 


إحد الخيارات في 3 الجانب هو استخدام الشواخص الصغيرة اللاصقة 
والني نوضع مكال الشخصية في الكادر واتجاه الفعل. رؤيتان لهذا الاستخدام 
تظهران في كر 1 ان ما لا يظهره استخدام الشواخص اللاصقة فى 
التخطبطات التي نحن بصددها هو ارتفاع الكاميراء لطالما أن المنظور لم يؤشر 
على الرغم من الفجاجة التي يمكن أن نصف بها تلك التخطيطات الأربعة إلى أنها 
غئة بالمعلومات تماما. أن هذه الألواح يمكن أن ترسم بأقل من دقيقة؛ إضافة إلى 
إنها تزودنا دن كبيز حول كيفية القطع بين كل زوج من الصور ووضعها سوية فى 
المونتاج» ان المخرج يستطيع وبشكل كبير تهذيب حجم اللقطة للمشهد 
مستخدما الرسوم بالبساطة الموضحة فيها التخطيطات فى الأشكال التى أشرنا 
إليها. مع قليل من العمل الإضافي المتعلق بالأسهم المرسومة من خلال المنظور 
فأنها تستطيع نقل الكثير من المعلومات حول زاويه المنظر التى يرغعب المخرج 
بمشاهدتهاء كما هو مبين بالشكل 33 . 








لقطة متوسطة - حركة دوللي إلى الداخل لقطة عامة - امرأة 


شكل 31: الشواخص اللاصقة بدون المنظور. 
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لقَطة متو سطة - شركة دوللي إلى الداخل 


شكل 32: من الممكن إضافة الأسهم للدلالة على المنظور. 


الأسهم علامة متعددة البراعات ومن السهل إخضاعهاء مجموعة منها موضحة 

في الشكل (33). من الممكن استخدامها لإيضاح حركة الكاميرا أو الأشياء داخل 
الكادر أو كلاهما. الأسهم تستطيع أن توضح تعقيد طريق هروب سيارة أو 
تستخدم في الرسوم التخطيطية لإظهار اتتجاه الكاميرا في المشهد كاملاً 
والمتكون من لقطة واحدة. 


اختلاف آخر موضح في الشكل (34) هو رؤوس الأسهم التي تصف مدى واسع 
لاتجاه الزوايا. لأجل المساعدة في تصور هذه الأسهم فإن المخرج ربما يحتفظ 
بصفحة كاملة من رؤوس الأسهم أو أن يطلب من مديره الفني تزويده بتشكيله 
منوعة يستطيع استنساخ أي حركة منها عندما يرسم مخططا مصحوباً بشواخص 
لاصقة. أن ذلك سوف يساعد المخرج على اختصار الوقت عندما يحاول تحديد 
المنظور. من الممكن استخدام الكادر الإطار" كسهم لإظهار مسار الكاميرا فى 
مشهد. أن اشتراك الأطر بنفس الصلة يمكن أن يخدم نفس الغرض إذا كانت 
الخطوط بين الأطر المتداخلة تدخل من اليسار إلى الداخل فإن ذلك ربما يعنى بأن 
الكاميرا قد توقفت خلال الحركة ثم تحركت مرة ثانية. الشكل (35) يظهر أمثلة 
نموذجية لتلك الأفكار. 


0 557 لعصمةء 8 - 
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تور 7 
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ال" خمر اب : ها 





2 5 م عب ما لفوانامت < 


1, 9 ”را ع م )1 ءما |7 |)]ا خخ ), امد 5:5 |اأيا! > إزلة ؛ 
نعود مم مسشبكلةه مق صيحع المم فور بو أسطهء الشواخص اللا تيسش»4 الطريقة 1 رلى 
4 ه ]| '/ ١‏ 2 .ف #لوذة* 0-0 . * : 1 
ق كمن ثم وعم السو أختيص دأخل ترددد ؤ في من أذ 4 أدعاث لكي نهمعش:؛ زأوية 


1 1 ميا الكل ّ م( و مَطْتين بر أوية مئكخفضهة )2 دذدول دَلك الصئاد دبعو 
ل َو سو ارئماع ال" بوا. التغبير في السكل (36 13) يظهر زاوية منخفضة جردا 
شكل 35 : مجموعة من الأطر 
عمد أناة و المي تستفد ع لأظطهوار حر كة 
الأقطة كما في الشكل :21 إن الإطار يمس اجيم 
ل رسع بشعل سهع لإأيضاح شط سير 
الشخصية المتسركة كما في الشكل 15, 
الرساء يستخدعم حدود الإطار كأسهم 
للدلائة على تعريك الكاميرا نصو و 
الموضوع كما في '). 
1 


ل مه 


وزاوية مرتفعة وبلقطة كبيرة. وكما ترى فإن السيارة يمكن ان تعامل كصندوق 
للمساعدة فى تحديد المنظور وحتى في هذه الرسوم المبسطة. فإن استخدام 
تكنيك الصندوق يساعدنا على تحديد مكان الكاميراء ولو افترضنا أنك لا تملك 
أية خبرة فى الرسم مهما.كانت:فإن. تعلم:السيطزة على زاوية صتدوق سيط 
كالتالي تم استخدامها في الشكل (36) هو أمر يسير تماماً مرة أخرى أقول بان 
سانسة مستفلة من المكؤنيات ويزوايا مختاقة يكن ان الخدم كصدر تجديز 
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شكل 36 8 صناديق المنظور رسمت فوق الشواخص اللاصقة تساعد على تأشير زاوية الكاميرا. 


بإضافة الشكل والارتفاع إلى الشواخص البسيطة نستطيع الحصول على 
إحساس بالعلاقات المكانية بشكل أفضل. على سبيل المثال الشكل (37) يبين لنا 
كيف أن باستطاعة المخرج أن يجرب عدة روايات إلى أن يصل إلى قناعة بمكان 
دضع السيارة ومكان المرأة في الكادر. 

النقطة الأكثر أهمية فى هذا الفصل هي أن الألواح القصصية مفيدة للمخرج 
سواء تتبعها خلال التصوير أم لا. فمثلاً بعد استكمال أجزاء عديدة من السيناريو 
ررضعها فى الألواح القتصصية فإن المخرج سيكون قادرا على مشباهدة التدفق 
الدرامي للقصة بطريقة يعجز السيناريو عن نقلها. ودب ويس سي 
لتصور على الورق هو تكنيك لتوليد الأفكار وايس 53 +سمن 00 
الإنتاج واتخاذها كدليل في الموقع . 
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70 إضافة مستوى الارتفاع إلى الشواخص اللاصقة يلوح بالكثير من المعلومات المتعلقة بالتكوين. 
إن هذه العملية تكون ذات فائدة أكبر عندما يعمل المخرج بناء على تخطيطات 
ا هو برسمها شخصياء وآنا في حقيقة الأمر لا أغالي في التقدير إطلاقاً حول 
همية أن تشمر عن ساعديك وتعمل بشكل مباشر مع الصور إذا كنت تخرج فيلما 
لذهية تلب تشكي الثغات على الوق وك شي لايقدر يمن 
'ماكنتوش" ها برنامج 0 50" و ومع أن تلك الرصوم هي بيط 
أنضأ إلا انها ها لخدام المخرج كأداة مساعدة الذاكرة؛ كر كدر بمثابة أيقونة يبئ 
١‏ المخرج ٠‏ طبيعة الصال إن ايلقع د الما تدا نانيك يا جا د 
مختلفا ينسجم واحتياجاتك بشكل أفضل. واحدة من الأشياء الممتعة فى كسب 
الال لواح القصصية لهذا الكتاب كانت تكمن في اكتشاف طرق التعبير المستقلة 
أررسم الاتراج بالق لأبود يبنا السال 
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يار ات مخططل النصاميم + ([218[11م ارو ]وول 


م4 سوم ب لد 1 4 2 ب أ ف |4 1 
إذا كنت تستطيم آثر أ" يكو ن هئلك سبب يمئعك من الاستمرار في اللوح 


4 أ امس 6 ل( 61 7 ا 43 78 ا ٠. 1١‏ 
3 ع 1 م ست 3 1 7 4 5 ٠.‏ 5 - 


, لك من الممكن نقل عيابي سيد فل 
م2 الألواح المقصصية: و3 


الواقم زد برو # أت له الْحَصَيدَّة اغوي بتر يد - كت أعرّ ف الموسيقى » وه ريدو ها 
+ 2ك رادل / 

تبرز على لت ماي ل في الجوار فئاتون موسميون ومن أي نوع . 
فيما يخص قنائي الالواح القصية إن البساطة هي أكثر من كوتها قضية ذوقء ب[ 
أنها قضية تحتمها الضرورة أيضاً. ني حالات نادرة فقط عندما يكون هناك قسبحة 


من الو قت تعمل رسو م مصلة لكل , تخطيط فى في الألواح القصصية للفيلم ككل . 


٠ 
وز الكتاب تعليم الرسم ]ا‎ 


رساء التخطيطات تَويل سكلس" | ل تحديدأ في كم كيِقرء إِنَجَارٌ تخطيط مبسط 
ير ار سم , المقتصد ‏ الاقتصادي” الرضممن أنه لم يكن أبدا من 
ني الألواح القتصصية , إلا أن أعماته المبدعة والميتكرة فى |( لمحلاات ت الْهرَ لي 
ولاحقا كأشهر رساع لتخطيطات الدعايات التجارية لا لا ترال لها تأثير كبير حتى 
اليوم. فاظهر فى السك ل (38) تكبير لإحدى تخطيطاته مر ن إحدى بواكير أعمال له فى 
الها ل الهزلى أسميث اللاؤع" وكيف أن بضعة خطوط هي كل ايك 
الموضوع لكي ينقل الاختلاقات في مظاهر ا ل ا إضافة إلى المظًا هر المحلرة 
للمنظر التفاصما ل في الخلفية هى مفيدة تماماً للدراسة والتمعم ن إذ! كنت تسعى 
للتطور عملياً فى أسلوب الألواح القصصية. 


وحتى أبس أنواع الرسو م تكوث مقيدة #عاقة المخرج قي تشذليب المسشفل 
بظي في الشكل الاو سيرع اطي سرع انيه يراييظة شير مال ابي 


3 7 اث 


الفيل شرطي بيفرللى هيلز ؟” أن هذه الأنواع من الحبر المستخدم في تلك 
ر رم الصغيرة والسريعة ما هي !7 رسوم تموذجية عملت يلال ات 
لقي 4 منطيط لمومتغوق ‏ كثر من ١‏ - 7 دقائق» أن ذلك يعني بأنَ مشهدا 
كاملا يمكن مناقشته قشنه ورسهه خلال ساعة واحدة. وعلى أية حال فإن من الخطأ 
الاعتقاد بأن اللوح القصص, لوحده هو الذي استغرق كل ذلك الوقت لتتقيذه 
كمخطط . واقيا ان اغلب القت كان قد استتقة انحل مسألة الجو العام للمشهد 
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الاخراج السيتماني 





وان ذلك هو الذي يحدد لاحمًا سرعة معالجة المشهد على الورق. عادة فان 
الرسوم المشابهة لتلك التي ذكرت من فيلم "شرطي بييفرللي هليز 7 تستخدم 
بواسطة فنان اللوح القصصي كملاحظات تخطيطية وصولاً إلى أدائها ومعالجتها 
بشكل كامل ونهائي» والتى سلمت بعدئذ إلى المعنيين. 





عن اعسوم اتا بحا رلك واه« سح ونه ة عت نت مدب << + شواك» لهات 2و4 سيوف - و ١‏ هذ م من انايو ص نا مب ون . له - 


ممه 


ه» م نميلاب 


هل سن اع و ء ويه مواقم" ارده سان ع ١‏ سوبع ب و حول عويت حب *- اليدما ابمقدان نوها له جيمس "عل لديوعات مهت 
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9 الهزلية عام 1]3 وبعمر 
55 بتكر أسلوب الرسوم امارد 0 
ا يض ست خدما البجسس ' 9 / 
لاي إلى تلخبطينيطات ذات تصصور ال 
م عخرافى يجد خمسة سنوات ترك نويل اللا _املام وئلامم برووعر ىرع 0 
3 ...إسلات الهزلية ليصبح بعدثذ ا ور 
بحقل | 5 - 00 علا /لا هلام 0545 لماك وايا ومنام بر 
5 أشهر رسامي المخططات في جيله 
عي ميل فووريتع تخطليطات الكنب 


والمجلات' إن هذه الصور قد نم تكبيرها 











وتصلة “سميث اللاذع” وتبين بوضوح 
كيف ان بضعة خطوط مرسومة بعناية 
تستطيع نقل كم هائل من المعلومات 
البصرية؛ إن عمله ممتلىء بحلول 
تخطيطية ومبتكرة وتعتيسر بمثابة خزين 


للأفكار لفناني الألواح القصصية. 
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:| شكل 39:تخطيطات صغيرة وموجزة لشيرمان لبي لأحد المشافد من فيلم «شرطي بيفرللي هيلن 02 :” . 





كلتلق 5 للق 6 لعقصقء 5 0 


1 0 ايراج السيئمائي ظ 52 م وص و ب ري ا ل الى 955 
! مجمو عة أخرى من سلسلة الألواح القصصية لشيرمان لأبي الشكل (48-40) 
١‏ رنزهز إن | سناسه الصوزي القصي في مشهل الافتعاح من فيلم ' متسابق 
ْ “الحانات ؛)وهواحد مسهدين لم يتم نصويرهما. آله مخ[ جميل لاستخدام 
0 المزاج لتوطيد نوع طبيعة الفيلم. في هذه الحالة تم استخدام الهدوء بشكل 
0 بكر يهبط بم ركبته الدوارة في حمل . أن هذه الأطر من الصور القليلة دزت 
التكويئات الأنيقة احتوت على أشكال بسيطة تحاكي نماذج أفلام الخيال العملى 
فى الأربعيئات. ْ 
أسلوب (صفة)؛ 2114120718112 


صور اللوح القصصي في الأشكال (49, 50 , 51) والتي رسمها افريد للكيى" 
تظهر كيف أن الأسلوب التعبيري يساعد على لفت الأنظار إلى الكوميديا فى كل 
منظر واضحاً للعيّان.قام فريد بتشذيب أسلوب رسمه ومهارته في الرسوم 
المنحركة عندما كان يعمل فى ستوديوهات دزني قبل أن ينتقل إلى وحدة سينما 
الحدث الحقيقى- 86710721 117/85 بصفة كاتب مختص بسد الثغرات بين 
اللقطات. ومنذ عدة سنوات وإلى الان يقوم بعمل المزيد بشكل حر دون 
الارتباط رسمياً بجهة محددة فى رسم الألواح القصصية بأربعة او خمسة افلام في 
الكوميديا ومشاهد الحركة المثيرة. 

التفسير: [(8710 107113151111 

فبل كل شيء؛ فإن اللوح القصصي ينقل التدفق الصوري ا 0 
خليطا من التصميم الدارمى والتخطيط التشكيلي. وفي أعمال اشهر رسامي | 
الإنناج حرفة فان الألواح تنقل أيضاً اللهجة والمزاج؛ لكن القول العملي 
باررى: وفعا الحركة القصصي هي الأسمى 
باستخدام وجهة النظر ومنظور العدسات وفعل مره 
الأفضل مثل ممتاز لكل تلك السجايا نشاهده في الالواح القصصي + در 
سي 7 ١‏ 5 5 الأشكال 2.2.56١‏ 
بخلسون المعدة لفيلم الخريج والمبيئه ني 00 


١حجازملا‎ 2 1 


طق 5 م3 27 502111101 








عض الإنتاج كان 'لريتشارد سيلبرت" حتى دون الإطلاع على القصةء فإ 
ال رة من السهولة قراءته وان إيقاع التقطيع راسخ بوضوح أن . 
والاستمرارية التي تتمتع بها الصور في الأشكال «52,53,54) 000 
هئ أنيقة م نلق تماقا خصوصاً وأنها لا. كانت مصكو بعدة مؤثرات حددت علاقتنا 








:بيات ومن جه وعبات عن وجها نظ 5 من خلال أحلام اليقظة من . 
جهة أخرى. 0000 ْ 
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الاخراج السينماني 
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إن استخدام الكو ادر ذات الرَوايا ا المختلقة كان ملاثما ومبرر نضا بيت 0 
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7 بيهر الستحاتي وااو ووو وبي ييا كك 110 


01 التطوييع,‎ ٠ 

. من عضن النواحي فإلى جد ما" إن كل الألواح القضضية معَدلةء :طالما أنها 
.يقت من سينازيوهات اختلافا عن المسرحية أو الرواية» على أية حال فإن 
السيناريو يهم كشكل وسيط دبرنامج عمل ابتدائي للوسيلة الحقيقة التي سوف 
ظ نظهر من خلالها القصة أن كاتب السيناريو يجاهد كي تكون توصيفاته مرئية فهو 
1 يكتب الدراما بحيث يمكن سماعها ومشساهدتها . فى حقيقة الأمر فإن سماع الشيء 
ومشاهدته يعني فهم الأشياء واستيعابها. من الناحية النظرية فإن فنان اللوح 
القصصي نادراً ما يستطيع إدراك الأفكار صوريا فى السيناريو لكن من الناحة 
التطبيقية فإن اللوح القصصي ربما يصبح قريباً يصبح من كونه نسخة أخرى من 
السيناريو إذا تطلب الأمر فقط صقل بعض الأفكار. وبئفس الطريقة التي يصف 
ها'كتاتالستتازيو العناصر المرئية فإن فناني اللوح القتصصي يقترحون أفكار 
أدبية فى إعادة بناء المشاهد وإضافة عناصر قصصية ويسهمون فى الحوار. 
للحصول على إحساس أفضل في كيفية صقل وتشذيب القصة للشاشة سنلقي 
لطر فاخصية على الطريقة التى كناب بها المت رج استيفن سبيلبرج' مشهدين من 
رواية السيرة الذاقية ل "63 بالارة ‏ "إمير اللو رنة السو . فى هذه الحالة نرى كيف 
أن سبيليرج' كان مسؤولا وبشكل كبير عن المحتوى المفاهيمي للوح القتصصي . 
ولحسن الحظهء لدينا عدة مراحل من العملية لأجراء المقارنة: الرواية؛ مسودتان 
من السيناريو؛ الأولى مؤرخة في 7 كانون الثاني 1986 كتبت من قبل كاتب 
السيناريو توم ستوبار " والنسخة الثالثة المنقحة مؤرخة في 12 أيلول 1986 كتبت 
من قبل مينو ميجس ولدينا بالطبع اللوح القصي لديفيد جوناس. 


الرواية؛: ,11017711 111/141 


القصة تتا بع مأثرة صبي بريطاني بعمر 11 عام» أسمه جيم يعيش في شنغهاي مع 
لدي الثريين؛ السنة هي 1»؛ وهو الوقت الذي غزا فيه اليابونيون شنغهاي. 
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٠‏ المشهد الأول يبدأ مع ساعات الصباح الأولى في غرفة جيم في فندق الأس ور 
0 الرواية نراه مستيقظا ومرئديا ملابسن الملبرسة يذهب ناحية النافذة لينظر إلى 
2 الراجهة الحائية لشنغهاي نهر . يانفتسي يشاهد جيم اثنتين من زوارق الطوارى 
مملوءة بجنود يابانيين وزورى سريع مملوء بمجموعة من الضباط يغادر بارجة 
0١٠‏ حربية. يصعدون على ظهر باخرتين أمريكية وبريطانية يرسل الزوزق إشارات 
“تحتوتية إل البارجة. يحاول جيم إرسال إشارات بكلتا يديه بطريقة لم يتقنها جيدا 
عند انخراطه في الكشافة وخلال ثواني تطلق البارجة قذيفة نحو السفيئة البريطانية 
لتضزت الأمواج الفندق بع تلك القذيفة. يقفز جيم إلى الخلف نحو الفراش. أن 
ذلك هو بداية الغزو الياباني لشنغهاي وخلال دقائق يغادر النزلاء الفندق رهم 
مذعورون يأتي والد جيم إلى الغرفة ويخبره بأنهم سيغادرون خلال ثلاثة دقائق. 
جيم وهو جالس على الفراش يعتبر نفسه مسؤولا عن هجوم اليابانيين. لقد فهم 
بوضوح بانه هو شخصيا ربما يكون قد سبب بدء الحرب وبحركات يديه الإيمائة 

المرتبكة من الشباك والتي أساء تفسيرها الضباط اليابانيون فى الزورق". 

السيناريو. /آ50113131/2].5 11111 


سنلاحظ فيما يلي تطويع توم ستوبارد' لنفس المشهد من الرواية يفتتح المشهد 
في غرفة جيم بالفندق » هذه المرة جيم نائم. ينهض في ساعة مبكرة نتيجة صوت [ 
طائرة تطير على علو منخفض. ينهض من الفراش ويذهب ناحية الشباك. المشهد ' 
الطويل لصعود الجنود اليابانيين إلى السفن كما ظهر في الرواية كثف فى 
السيناريو من خلال نظرة جيم وهو يراقب الزورق الحربى اليابانى يتحرك فى 
النهر. يتقهقر من النافذة ويدير مفتاح النور ليضئ الغرفة. لقطة خارجية للفندق 
تجعلنا نشاهد الضياء القادم من النافذة في فندق كل اضوائه مطفئة. قطع بعد فترة 
فصيرة من الوقت إلى جيم وهو مرتدي لملابس المدرسة:؛ يلتقط جيم كتاب في 
اللاتينية؛ والذي كان قريبا من لعبة صغيرة على شكل طائرة موضوعة على منضدة 
بجانب الفراش؛ ينجذب جيم نحو الحركة التي تجري خارج الشباك. البارجة 
اليابانية في وسط النهر ترسل إشارة إلى قارب آخر عن طريق نظام الإشارة 
الضوئية يعود جيم إلى جانب الفراش ويلتقط مصباح يدويء قطع للقطة جديدة 
خارج الفندق. لقطة عريضة للفندق, النهر والزوارق الحربية في عتمة ما قبل 
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سيدا م سس سيو وو و 1 
' 5-0-7 الأولى يقوم جيم بإرسال اشار رات عن طريق مصباحه اليدوى 
علال افك ل . اجات يل جذ! من إرسال تلك الإشارات يهدر صوت 
مدقم ال 0 ا توح سريع وملعظم ؛ يقع جيم إلى 
الخد واي 7 خم تسحرها وهو يناد أسمه. 
م لم افيد ذلك لقن قانح مر حة . 


)هت السو الأولى انتهت المسودة المنقحة الثالثة للسيناريو لنجد أنهما 
,ايان من حيث الجوهر ونستطيع بعد ذلك أن نقارن تل المسودتين باللوح 
(نصصي والذي هو تحويل مباشر معقول للسيناريو التغييرات الرئيسية والتى 
رجعل المشهد حقيقة سينمائية قد أضيفت إلى الفيلم نشاهد في الشكل (57) 
رواية مكثمة من اللوح القتصصي. 


بعك أن شاهدنا واطلعنا على كافة مصادر المشعقد والرواية والسيئاريو واللوح 
التصصىي» نستطيع أن نتصور كيف تم تصوير المشهد واقعياً. 
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طائرة يابانية صغيرة من المعدن موضوعة على منضدة بجانب الفراش تصل إليها يد جيم 
وتلتقطها 





يتحرك جيم نحو النافذة 


شكل /3: اللوح القصصي لديفيد جوناس من فيلم إمبراطورية الشمس 
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ووجهة نظر جيم للنهر. بعض من القوارب تتحرك في أوائل الصباح حركة من الطريق 
المحاذي للنهر. 


بت 


لطا 





- فندق ماتاي - الفجر - ظلام 
المنظر الخارجي بينما نسمع صوت طائرات 


خارجي 


يظهر جيم من النافذة وهشو يراقب 
شكل /5: اللوح القصصي لديفيد 
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ب الاشرام السنيتهائي 3 
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حار جي - السماء - الفجر - ظلام 
وجهة نظر حِيمِ لطائرة ياباتية حربية قطع إلى.. 





القجر جيم وهو بملابس المدرسة / يريط حذاءه. 
على المنضدة فى مقدعه الكادر مصباح يدوي وكتاب لانيني للصغار. 
شكل:- 37 اللوح القصصي لديقيد جوناس من فيلم إمبراطورية الشمس. 
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يتحرك جيم الى المنضدة. يأخذ الكتاب وبيدأ بالفراءة. لكن يلفت انتياهه انعكاس ضدا 
متقطع يأتي من الخارج. 
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ينظر من خلال النافذة يرى جيم زورق حربي ياباني من بعيد وهو يرسل إشارات ضوئية 
متقطعة نحو سفينة حربية بريطانية ترسل أيضاً إشارات ضوئية. 


شكل 37: اللوح القصصي لديفيد جوناس من فيلم إمبراطورية الشمس 
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الاخراج السينمائي : 





تتحرك الكاميرا نحو الأسفل يلتقط | لمصباح اليدوى 
شكل 7 3: اللوح القمسحسي لديفيد جوناس مم فيلم إمبراطورية الشمس. 
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جيم يقف في النافذة يمتع نفسه ويضحك قليلاً عندما يقوم م بإرسال إشارات متقطهة 
الضوء ينعكس بشكل ساطع من على زجاج النافذة قطع إلى مقظر | 
شكل 37: اللوح القصصي لديفيد جوناس من فيلم إمبراطورية الشمس . 
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الفهار. تهتر حيم. النوافد الأخرى تتَحطم قطم من الطابوق تتنائر وتساقط؛ الضوء الساطع يدعكس 


من النافذة قطم إلى. 
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يسقط جيم على الأرض, لا يزال يضغط على المصباح اليدوي 
شكل 57: اللوح القصصي لديفيد جوناس منم فيلم إمبراطورية الشمس. 
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ةا اه 
فاع 1 به( النشهد بإقطارة 1 اه و ع 4 عه ب م شنغهاي بمساذاا النهم هيك 57 ْ اعم 
اغرفة جيم المظلمة في الفندق ٠١‏ - كة يأب للكامي | 


هيا الحرها ضيياء مهب حيية اليذم لي 





م اط / الع ثر الصعير) لقي يعسلا بهأ جم م 


ظ عير لمر أ لب أن الى اسفل الهدأ / ثم إلى الأها ى لبخر جيم الذي ١‏ رانك ى مألا بس 
المشر رسة مشملهها يأ على المر نهر أس,. . يصدر عن هورن السفيئة صرث محزن يلفت 


استباء مب سيوم م إلى الَاهْدَة وير بأتجأه المهر : 

زاوية جديدة للنافذة التي يقف بها جيم يرافب الزورق الياباني المسلح وهو 
برسز إشارات ضوئية نحو الساحل . 

قم ثلاث لقطات متورسطة خارجية البحار اليابانيين وهم برسلون الإشارات. 
فطم للْمَطة عامة للنهر؛ المندق والزورق المسلح في الخلفية فى هذه اللقطة 
نشاهد اثنتين من السفن اليابانية تتبادلان الإشارات. فجأة تظهر إشارة ضوئية ثالثة 
فادمة من نافذة إحدى الطوابق العليا في الفندق . 

لاون أ/ وين بوسل إشارات غبوئية بمصباحه اليدوي القف 

الضوئية ولعبة تيم , الصغيرة الطائرة" كنف ميا عناصر فصتين في صورة 
الطفولة وقدم لنا الضياء المتقطع ولعبة الطائرة والتي سيكون لها أهمية خاصة في 
لمشاهد التالمة. 

قرار صوري آخر عرض استخدام إشارات الباخرة الحربية التي وضعت بالرواية 
باستخدام الضياء المتقطع لسبب واضح هو القدرة على رؤية الضياء من مسافة 
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َه 17 9# » هله .اه 5 و - ٠.‏ 

ب. الأإشواثة شاخرة عتذما إعجور دن 2 2ا ف بجي و 
ييديرات الضواء ‏ ار جيم يانه قل قام بدون قصد بإرسال 
ا“ 122 - 58 11 0 ١‏ 11 1.1 اا 5 1 

", بن استفزازية إلى الزورق الياباتي بواسطة مصباحه اليدوي. 
--3 


إناصور المشهد بشكزل ل مخائف عمأ ورد في السيناريو واللوح القتصصي»؛ 


سك 
سبل لذقلى- هع ؟ 
تحن 2 نشاهد م6 5 و السسالك 3 لمضشاط ط المصباح , فمتقال بم , المصباح في 
د 1 . 
اللنعة لاشتاحيةلمشهد يجائب طائات الصغيرةلن يكو من الضروري مشاهد 


بحل ه من . على ألْصأه أوله ودلك تحاف اللقطات سو التسلسل العاع للْمسهد 


1 
إ!|- يه 8 حمم وشو بلتقّط 5-00 اراي بياب الى الناؤفة البح 
وألسىي أي أ 


أت الاشارة الضوئية مم: ن الأعلى قوق إشار : الياباتيين فى اللقطة العامة لمنظر 


1 


أضاف سبيلبرج تغييراً نهائياً على | النوح القتصصي في المراحل المصورة عندما 
دع جم بانفجار القذيفة ملقياً بئفسه إلى الخلف على الأرض تارعتء الكاميرا 
بحركة أن لكن ترقته 85 منتصف الطريق: حركة بان سريعة لتسجيل لحطة 
سقوطه على الأرض من خلال انعكاس الصورة على ثلائة مرايا موصولة بمفاصل 
| حدى المرايا اهتزت بحر كة إلى الإمام نتيجة الانفجار لنشاهد من خلالها مدخل 
الغرفة من خلال الباب فى الوقت الذي نرى فيه الأب يدخل إلى الغرفة أما جيم 
نقد انعكست صورته في المراتين . الأخرتين والأب صورته في الثالثة. في شلء 

يضمها إطا احد لقّد تم تَنْمْسِدُ ذلك بحذاقة 
الحالة أصمحت لدينئا ثلاث لقطات الا تم 


ينيوث أن الييجة كانت داه 0# 
المشر لمدء عا قري لق ( 
أديفيدجوناس " و "ليد لبراراقض سب وع. م ض 
استخدما صور فوتوغرافية لشنخهاي عملاً في القسم الفني في مجيم , أمبلين 
بلبرج في مدينة يوئيفرسال وكما هو الحال بع الكثير من رسامي وم "0 
لإنتاج الذين تحدثت معهنم: بدأ 01 
للر التخطيط د رآبة القصة بريه ”0 0 
سوم المتحركة مبلورا مهاراته في : 


لى سينما الحدث المحقيقئ, 


0010 قط ع صصق 5 


ا الاخراج السيثماني 
126 ا تت م 000 00 ظ + 


لد رسمت الألواح الصورية لأمبراطورية الشمس في اللو 3 55 
50 بالكامل بأرعاد '8,5لا 11 بوصة وكانت ذات تفاصيل | ظ 4 وتعرضن 
صرمست _- 3 " الراء لي به وقدرئة على وسنم السخوص. ان هذا 
إساس جوناس 0 1 ٍ . بحضا سابقا خصيوص)] 
لمستوى من التنفيذ المعقد لرسم الألواح القصصية لم ؛ 0# 
7 لم تة يبا ة 0 تخطيطه بنفس المهارة الصورية عمل 


البحث عن النجاح المهني في تخطيطات الإنتاج ؛ 
11115114110171 1011 21201171 111 ج511 لمكم ال الحانانادت 


الألواح القصصية عبارة عن مهارات عالية التخصص تعرض القليل من التميز 
الشخصي المتوقع للفنانين على عكس الحقول الأخرى. ويتم تكليف رسامي 
الإنتاج وبمديات كبيرة للعمل في أفكار الآخرين ليكونوا بعدئذ تحت ضغوطات 
شتى لإكمال عملهم بفترة قياسية بالنسبة للبعض منهم فإن التعاون والاشتراك مع 
مصمم إنتاج ومخرج جيد إضافة إلى الفرصة الكبيرة لرؤية مخططاتهم تتحول إلى 
فيلم عظيم هي الجائزة العملية لجهودهم. 

إرشادات : 171511911011011 


واحدة من أسباب تأليف هذا الكتاب هي أن القليل جداً من كورسات الفيلم 
السينمائي تتضمن دروسا في تصميم وتخطيطات الونتاج . على الرغم من أن 
مخططات ورسوم الإنتاج عامة وعمل الألواح القتصصية تحديداً هي ثمينة تماما 
للمخرج والمنتجين وللمؤلفين» كما أن هذا الموضوع لا يدّرس في أغلب 
الجامعات المعينة بفن الفيلم. كميلي أبوت رسام الإنتاج الذي تضمن الفصل 
الثاني من هذا الكتاب عمله في هذا المجال؛ يدرس كورس في الألواح القصصية 
كحت غتوان استيعاتب الألواح القصصية للصور المتحركة" في جامعة 
*(4آ1001) ومن المحتمل أن يكون هذا الكورس الوحيد فى البلاد المكرس 


(©) جامعة مشهورة في ولاية كاليفورنيا الأمريكية لتدريس فن الفيلم» المترجم. 


61 طقء كنمة © 6 مع صصةء 5 


١‏ 0 .يربج لومسيئمائي سسا ب ا ا 
ا ظ ض 0007 
٠‏ وربسة تخطيطات الإنتاج. 0 
ظ بن المحتحل بائيسية: اللاي أن يدوا دروي فز تورات الم ويس 
[ مل أفلام الكارتون في المعهد الأمريكي لاص , ” 00 لواح :القصضية ف 
حيث يقدم كورسات في الألواح و قد "متحركة في لوس أنجلوس 
(عناؤيق أخردى تخصن تكتيك الصنو المتحرئة 1 البحي ء رسومات الخلفيات 
نل ف أقلام الكارى د" 2 . ان هذا المعهد مرتبط مع "نقابة 
العاملين في افأام الحارتون و | يل 02006 
د لختصي. الصور المتحركة للشاشة وان تلك 
الكور ارس بتكل عام من قبل أشخاص مجترفين عملياق عل 
مين 0 1 3 مهتما بتتخطيطات الونتاج لأفلام الأحداث سس 
0 الث النحظ .أنه تمثر على خروس في سيزالانن ليا ملا 
ألا زتون» / لما ان بعض الجامعات الفنية تغرضن الآن دروساً فى .هذ 
الحثل. كك ان سنالك القليل من المدارس والجامعات فى الولايات المتحد: 
تضمن مناهجها دروسا في التصميمء الأخبار السارة هي أن التدريب التقليدى 
فى جامعات رد الجملية أو جامعات فئون الدعاية لا زالى تععو امدانة ممتازا 
مصممي الإنتاج وللمديرين الفنيين ورسامي الإنتاج العديد من المجامعات الفنية 
دم دروسا في إن الادحايا التي تتضمن في منهاج الدراسة الألواح القصصية 
لاعايات التلفزيونية وعلى أية حال فان التركيز في هذه المناهج ينصب على 
كنيك الرسم والمواد المعسلمة مثل قلم الماجك والمواد اللونية الممزوجة 
: ان كونه درس يهتم بتكتيك الصور المتحركة. بالرغم من أن المهارة فى 
و فإن رسام تخطيطات الإنتاج هو من حيث المبدأ مصمم للصورة 
5 مول اهتمامه الحقيقي في الصو السينمائي وعملية المونتاج ودروساً لو 
“لبخ السينما وتكنيك التصوير الفوتوغرافي؛ لذلك هى ضرورة قائمة مهما كانت 
ماراتك قوية فى التمخطرطات. ٠‏ ' 
الاتحادات, 111105 


ابي منظمتان فقط 'تمثلان رسامئ: الألواح القصصية: كلاهما في كاليفورنيا: ©. 
آي ثمي رسامو وفنانو - الفرع المحلى (790 .5 .5 .1 .ث .1) الاتحاد الدولي 
امي الخشبة المسرحية) وينظم تحت سلطاتها القانونية في الألواح 


لسينما الحدث الحقيقى ورسامي الإنتاج. وان معظم فن الألواح 
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ْ 0 1 د الاخراج السينمائي 
القصصية فى هذا الكتاب قام بها أعضاء في هذا الاتحاد أن الحجة الرئيسية 
: لنقابات أعضاء الحرفة الواحدة فى صناعة السيئما هي إنها أي (الئنقابات) ترعى 
ااخموا ع1 ة صغيرة من الفئانين والحرفيين ذوي المهارات المتخصصة العالية بان 
توفر لهم نوعاً من درجة الاستقرار الوظيفي في مهنة متقلبة وسريعة التأثر. بدون 
النقابات فان العديد من الفنانين سيتركون هذا الميدان للبحث عن عمل في مكان 
ظ آخر ختصوصاً خلال فترات الركود حاملين معهم المعلومات والخبرة الفذة في 
هذا الحقل. وبمدى كبير فإن ذلك قد حصل فعلاً عندما أخذ التصوير يتناقص ني 
الانتوديرهات ش نهاية الخمسينات فى الماضي القريب منعت النقابات التجارية 
الكثير من: الفنانيخ الجدد من الانضمام إلى هذا الميدان أما التوم .فان الصعويبة 
الرئيسية تكمن في الحصول على عمل في أي صناعة وخصوصا الحرف التي 
تتطلب براعة فنية هي ندرة ذلك النوع من العمل وليس ضغط النقابات. 
مارست اليوم اتحادات ذوي المهن الواحدة في صناعة الصور المتحركة دوراً 
أقل تحكماً كما كانت تفعل في الماضيء وبالتحديد عندما أصبح هناك الكثير من 
النقابات المستقلة في إنتاج الأفلام خارج لوس أنجلوسء وبينما نرى أن التكلفة 
المادية لصنع الفيلم تتصاعد بوتيرة أسرع من وتيرة التضخم.ء وان السبب ظ 
الرئيسي هو أن تكون تكلفة فلم سينمائي بسيط عدة ملايين من الدولارات سببها ظ 
الرواتب الضخمة للمنتجين والمخرجين والنجوم يضاف إلى ذلك التكلفة العالية 2 ' 
ا م ا مي وه 
هي رخيصة. 
الفرع المحلي 790 هو صغير جداً بعدد أعضاء فعالين لا يتجاوز السبعين أن 
الانضمام إلى الاتحاد لا يحدد من الناحية الفعلية عن طريقها لكن ذلك يعتمد أولاً 
عأ لاا سي يواسي ييه بش عبر بتي الصاامة ا 
رسام المخجطايلات قادرا خلي الانقمام إلى النذلية يجب "أ يكون قد مل الالين 
يوم تحت شروط عقد الاتحاد. السلطة القانونية للفرع المحلى 790 هى مقتصر 
مل قاط لون تلوس قط ينما بيد عناك ارو آعز ف نسان اسيك 
أيضاء فان رسامي ومخططي الإنتاج لا تمثلها الفروع المحلية الأخرى في بقية 





د 3 - يسع سس و بير رسيس مها وجرا اس جع سو سب بر 


طق قت 27 5021111601 


ليمش 5 0 تح تت سل ل د وو 


, نير خاضع لها في أي جزء من الولايات المتحدة الأمريكية بغض النظر عن 
الشروط الخاصة بجدول المنتجين. 

لو 

أخراً فقد انضم --” المحلى 839 والخاص بعناني أفلام الكارتون لل 
5.5 .سآ لكن ذلك الاتحاد يمثل فقط العاملين في أفلام الكارتون لكن بعض 
رسامي الإنتاج ينتمون إلى النقابتين. وبالرغم من وجود تداخل في المهارات 
لكن يبقى لكل حقل منهجه وتقنيته الخاصة به والتيى هي فذة حقا. 





0 557 عطق5 | 


0 جب 200 الأخراج السينمائي ٠‏ 


ظ 4 عسي التصور, 11411101 2 
0 الأدوا ات والتكنيك؛ 118011011010155 0للى 1001.5 
1 ألواح الصور الفوتوغرافية ؛ 20011125 


ئ 0 إن عمل الألواح التقخضية اسيك الطريقة الوحيدة لتحويل الأفكار إلى 

ظ تخطيطات وصور مرئية قبل أن تحول إلى فيلم. طريقة أخرى للاقتراب من الفيلم 
أخحذت ف هذا الكتاب: هى الألواح الفوتوغرافية» فائدة تلك الألواح هي سهولة 
تنفيذها إضافة إلى اشتراكها في الصفات البصرية وصفات الرسوم التخطيطية 
لصون المتجركة: عمق: الميذان وطول البعد البؤرى قرارات من الممكن جدا 
موازنتها بشكل صحيح في الآلواح الصورية إضافة إلى تقييم أهمية الإنارة» لكن 
من مساوئ هذه الطريقة هي أن المجسمات والمشاهد يجب أن تصنع بمراحل 
وان كانت تجري ببساطة. أن من الاستحقاقات النسبية للألواح القصصية ضد 
الألواح الفوتوغرافية لها علاقة بالكثير من الأشياء الخاصة بتهيئة المشاهد: مشهد 
ا ا ا اي الفوتوغرافية بينما مشهد 
بالمخططات 
الفيدبو: )171101 


التطورات السريعة التي حصلت على الفيديو المنزلي خلال العقدين الأخيرين 
مدق السخرجين فرهاعيعازة لأجراء ء استعراض صوري لا فكارهم بطريقة مقاربة 
كثيرأً وبنفس البنية التي سوف يتم بها تصوير تلك الأفكار سينمائيا. . أن التواضع 
النسبي لأسعار كاميرات الفيديو ونظام المونتاج المنزلي الذي يتيح أجراء عملية 
تقطيع نظيفة هي في المتناول» مما يعني إجراء ء عملية تقطيع وتركيب أولى 
للمشاهد وبالطبع فان النتائج المترتبة على هذه العملية تكون أكثر صقلاً وتشذيباً 
عند استتخدام الألواح القتصصية. أن المشاهد هنا كما هو الحال في الألواح 
الفوتغرافية يجب أن تهيء وان تصوير رؤية المخرج بالفيديو هي أصعب على 
المخرج كثيرأ من مشاهدة صفحات الألواح القصصية. 


5021101 59 )21051 


3 0 لاخر ا يورب و ا ْ 

... “إن التجسيد الضوريي بالفيديو تحديداً لا يكون ملزما برجو نقارة 0 : 
' 0 1 دوم به ب|. أن ص: 
٠‏ ولي بشكل فردي يعتمد هنا على الممثلين اونا ا لد 0 بل أن صنع 
0 اا م || لات .+ دل عجرو يان بروفات دول 

0 رطالبة بأجور تذكر وم ' لممثلون بجرون.تدريماة اص 6" اه 5 
0 1 0 الوقت اذا ٠‏ [زراء ١‏ لهم تستطيع ان تختبر أفكارك 
.مكل مرئي في نمس ''وفت إذا لم يكن يك كاميرا فيديو فعليك أن تفكر بشراء 
٠‏ رامة,أنها مقيدة للمخرج وبطرق عديدة للحد الذي سوف أن تامف في عر 
على أية حال» إذا كان باستطاعتك توفير هذا المبلغ الضخم والثقيل جداً (750 
200! دولار) من سعر الكاميراء فإنك من المحتمل تستطيع تبرير ذلك الأنفاق 
ولتطوير ما صورته عن طريق الكاميرا تستطيع أن تقوم بمونتاج اللقطات 
الأختبارية أو التدريبية وربطها على شكل مشاهد أقصد هنا بالمونتاج قطع فقط 
أي بدون مزجء أن هذا النوع من الأجهزة من الممكن استئجاره بشكل يومي 
أسبوعي أو شهرى 15 وسوير 1/115 و8 ملم أشكال مه يحور درتع 
أسعار استئجار تلك الأجهزة بين 800 - 1200 دولار أسبوعيا إذا كان ذلك خارج 


أجهزة مونتاج فى متناولك مجاناً لطالما إنك تعمل بصفة شخصية وليست 
نجاربة. فى نس الوقت فان القانون الفيدرالي في الولايات المتحدة يلزم 


شركات الكيبل التلفزيونية بإيجاد وسيلة أو ناه يمكن بن خخلالها للع ون 
بالتدريب على الأجهزة. ومنذ أن أصبح ذلك نظاما متبعاا صبحت سر واي 
غبر ملزمة بالتنفيذ ما لم ينظم عقد منفصل بين بيمنيوب ميد 4 مم زيادة 
| أبنء 8 1 حالة ١‏ ة عن الأخرى؛ لكن مع زه 

لمحلي. حالياً فان كل شركة كيبل هي ل لعامة الئاس أثر العديد منا 
اسعار الخدمات الى تقدمها الشركات ا اا ولد آلثة امتعاض 

ال َ 6 بندة 
الأبتين ار في تقديم خدماتها للتدريب على 


المستهلكين من ارتفاعات الأسعار . 

آ' مدن حزم7” 10150 (10117) 
قراص الفيديو, 1112130 07 ول ميوت 
واد" : حل أكثر القضايا سحونه لي 

لعددية الوسائط أصبحت اليوم 


50211101 5597 )21051 


الأشراع السولهائبي 





132 
الششخضي (و) صوت وصورة وكلمات هي الوسائط التي تنسب لهاء وريه 
ب اندو هذا الحديف مشابهاً للتأكيدات التى تسمع في المعارض العالمية الخاصة 
بالكومبيوترء إلا أنها سوف تغير الطريقة التي تتصل بها مع الخارج. بعد ازدهار 

- عملية النشز عن طريق الكومبيوتر فان جهاز (/101) المجهز بالصوث والصورة 
هو جزء من تلك التعددية في الوسائط التي تحدئنا عنهاء وبيئما أصبح جهار 
الكوميوة: ادر عل النشر بواسطة "الطابعة الليزري" فان (/1210) هو بالحفيقة 

. نتيجة لالتقاء وحشد تقنية رقمية جديدة - مثل كومبيوئر التصرير أر خاضص 
بالتصوير والقرص المدمج - كيفت عن أجهزة كومبيوتر باهظة الثمن متعددة 

الأنظمة وكرست لخدمة الكومبيوتر الشخصي . 


ماذا يستطيع (01757) أن يفعل ؟ قياساً إلى القدرات التصويرية لأجهزة كو مبيوثر 
ماكنتوش - تستخد م بشكل واسع في - 2777 فان تلك الأجهزة تستطيع أن تفعل 
كل شيء طالما أن الموسّيقى» الصورة الفوتوغرافية» الفيديو والتخطيطات 
والفيلم كلها ترمز وتحول إلى أرقام ضمن لغة عددية مفردة بحيث يستط 
الكومبيوتر أن يعالجها؛ أن الكومبيوتر الشخصي بإمكانه أن بكوم يعمل لو 
المونتاج وتركيب الموسيقى» لوح الرسم ومطبعة صحفية. يمكن كذلك إنشاء 
واختراع أي عمل فني أصيل بواسطة الكومبيوتر أو أن يتم التزود به من مختلف 
المصادر كالفيديوء الفيلم الأقراص المدمجة صورة فوتوغرافية؛ مميخططات 
وكذلك من النص المكتوب. وعندما تتم إدخال الصورة أو الصوت فإن يإمكان 
الكومبيرتر أن يعالجها بعشرات البرامج قبل أن تولد تلك المادة الفنية من على 
ش شة الكومبيوتر. إذا كان لديك شريط 17115 تستطيع أن تغذي به جهاز 
الكرسيوتر وتضيفت_التاتيل العناوين الرئيسية أو تستطيع أن تحسن الصورة 
بالمؤثر ت الخاصة أو الصور المتحركة "الكارتون" في الوقت الحاضر فان 
مسو 7 شريط الفيديو الذي يتم إنتاجه من الكومبيوتر ربما لا , 
7 © 7 شرمة التي تبث من على شاشات التلفزيون لكن ذلك الشريط ولا 
لكاي تور مستمر وعلى طول الوقت. وبتغير بسيط في السقف الزمتي 
6 ا دضوح عالي المستوى في الصورة التلفزيونية عندئذ 
شع من صورة الكومبيوتر الشخصي والمستوى العالى آنف 
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رز أن الاتجاه الصنعي لحرفة الصحافة فى 


الكومبيوتر راقبت بانتباه 
ارية الدعايات التجارية التلفز ظ 


٠‏ واستمر ؛ اتمزيونية الني صنعت بكومبيوتر الماكنتوش 
وإذاما راقبنا الأمور بشكل اقرب فإنك ستجد الكومبيوتر الشخصى بسعر 

() دولار قد تم إلحاقه بوحدة كومبيوتر إضافية بقيمة 1500 دولار» وعلي 
ادح يات القداية تستكمل اجهزة طباعية كرست لذلك الإنتاج 
وبقيمة مادية عالية بكثير. ان الواقع يشير بأن الكثير من مراكز المؤثرات 

الخاصة؛ بضمها "814010 ]41 110111 .18011518141" يستخدمون 
ئ كومبيوتر الماكنتوشن خلال عمليات التصميم والإنتاج. ومن هذا المكان أصبح 
لكومبيوتر الشخصي يتصاعد لكي يدخل إلى حقل عملي ملائم جداً عند تصميم 
االواح القصصية ونظام المخططات الأولية للفيلم وشريط الفيديو. أن الفائدة 
( الحقيقية لذلك الأفق هو أن الكومبيوتر الشخصي قادر على توليد معلومات 
ترفيت دقيقة جدا التي من الممكن استخدامها للسيطرة على أنظمة طباعية 
[ رنخطيطية اكثر تعقيدا أو وحدات سيطرة حركية على الأشكال وحسيب الاختيار 
الخلاق لمبرمج الكومبيوتر. 


إن ذلك هو مفيد جدأ لعمل المؤثرات الخاصة والصور المتحركة عندما تكون 
الافة البالغة هي الحاسمة. أن منزلة الفن في الوسائط المتعددة تتغير بسرعة كبيرة 
الدرجة التي تكون في التوقعات المستقبلية حقيقة ملموسة خلال أشهر. ولا تزال 
لكثير من النتاجات تمثل القابليات الأولية لكومبيوتر الأقراص الفيديوية وفيما 
بلي نقدم بعضا منها. ظ 
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يسمه دوسي الأخراه ون 
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عاو 1 
سسسب 
براي تارم يرغي ريس واي وسيب جننسى عزعاب محؤرم اذ وبحب »رما +) خنامتة 


الأثلوام القصصية / برافج الصور التجرقة ١‏ 
م نانان) نان اناا لمارا الم مامتلا انان 


رامع الور المثمعر 1 صمعت لال عروفن ف | الا اعمال | التحجارية والتقاي) 
لكنها قابلة للقطريع في أ مقاث ترفيهبة مدأ ا ااا واح القصية للصور 
النقم كا( مناك الكثير 6 مم القلاغيل والتشابك بين الاستخدامين السابقين 7 
ارقا ضِلة انهاز عا لوخ ةل معدور العلا اميم م كرا عاريانةً | تانايب 1 

ائئان من المنشحاتث الرئيسية طرحعثك برنامم الالو اح القصصية المقدم من 
قبل ]تزيم /لأ ارا 111" لاا 00 و" ايا 1" المقدم يرن قبل 
"انلز تعمل" هذان البرتاميجان يمثلان الاسلاف برنامم 
الألوام الْمُْصَِصِيةٌ أو ر مر الى مب در قمع مغامرة مشئركة بين 
"قا ماطتكا! تانط انلزن" ر"511117لا الزاا”! لالم" والني 
أصبحت أخويراً "قك17ى /لاأماء1 111113 !8101114" لتكون بذلك شركة مستناة 
مقرها كاليفورئيا متخصصة في _ امت الكومبيوئر لصناعة الصور المتحركة, أن 
برنامج الألواح القصصصية مصمم لكي يكون أداة مفاهيميه فعالة بيد المخرج كما 
أن ذلك البرنامج يتيح القيام ا سهل للمشاهد التي يتضمئها ذلك ابرناب 

أو التي تَوَخَذْ من مصدر آخر . هئاك مكتبة صورية شاملة أو ما يسميه الرسامون 
ملب القتصاصات السيئمائية "3م[[17 7[عآ0)" تتضمن عرلا منفصاةك لرسم 
الأشخاص والإكسسوارات ومناظر متنوعة» اختفاء وظهور تدريجيين؛ مسح 
مرج وبأطوال وتوقيتات مختلفة ناهيك عن تحريك الصور بشكل حيوي وفعال. 
أن نسبة عرض الصور التلفزيونية إلى ارتفاعها يمكن أن يتغير أما بناءا على 
النسب القياسية المألوفة أو يصنع خصيصاً بناءا على طلب الزيون. ٠‏ أن برنامج 
الألواح القتصصية يسمح بتصميم الصورة المفردة حسب الطلب وبحجم صفحا 
كاملة مرفقة معها ملاحظات وصفية مكتوبة حسب رغبة الزبون كما أن الصور 
المختارة يمكن تركيبها على ورقة منفصلة تكون مشابهة لما يسمى - النسخة 
الأساس- ممنتجة ومرمزة من حيث التوقيتات لإعادة مشاهدتها وحسب الرغبة. 
من الممكن طبع الألواح الصورية على نسخ وبمختلف الوسائط أو أن تعرض من 
على شاشة الكومبيوتر بشكل متحرك ومتواصل هناك طرق أخرى للعروض في 
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2 َه | بير سر تسر مك 
- 1 : 7 امت 1 َك 1 00 5 1 
ل ل 
3 بابقاة ا ١ ١‏ 
ار 





م سن ا 00 
امم الها اث المَرة 7 لم 


9 ا 7 ! 7 “ا أستسهد م 1 بل / أ 
: 0 35 ود كمه 3 ب أي الحرب" اثار المغرورر . " 01 برابان 3 


59 7 القَرق عن زات 


ٍ يل متخصصة به 


رب ممقهوم المشهد وبرامج طريذة لضديم "" / [ 

ْ ف سُُ تفي . 5 برذ “مير ااا عو 4 القصصي: , 2 مس - 09 
باج أو 00 ألو :أي 00 مار من خيلال العادة يساهل مر قبل فريق 

5 و بعية مر ألمشاص لين أل برلامج (القالام موري 


ل 4 
ؤ َك 0 عو رهسا يشا عد | من قبل , فريق ف الانما 
َّ في جلسات . 
لك النوم م الب رامسم أو أن بساهد هرا هما زبون في يات لاقتناء 
ظ 55 1ن]*” مأ ا بت عاية ا ا 
0 - ا من تهذيب وننقية لرجال 3 


مبهرة للصناعيين دوي الاهتمام. 


ض صودي تصحوي بط نك و“ 


ا لكان ل مول إلى اليل بين 
على غرار المؤئرات الخاصة يمكن تغبير ذلك ليلا: 
3 إء عديذة مه الأو جم .: 

راع عديدة من 2 وجه بنيت في ذلك النظام . ع0 


«18510" رو "808181 91011 " والممكن تحقيقها بسهولة مقعو لة جد 
مقفعو 
ا مشاهد قذي 2 صة باتسان والميوان والمتحركة ذا ليست موجودة لبحد 


ن في هذين البرنامجين. إلا ان محركي الكارتون ومخرجي الأفلام السينمائية 
_جدون على آية حال بأن برنامج ' 01107" مرن للدرجة التي يمكن معها صنع 


لواح صورية للدعايات التجارية التلفزيونية؛ عناوين المشاهد؛ ومشاهد 
الأو م إضافة إلى أمكانية تغذية ذلك البرنامج بصور مفردة من الفيدي " فريمات 
أو كوادر ٠‏ صور من التخطيطات؛ صور فوتوغرافية وصولاً إلى حشد مشاهد 
منعدة قبل الدخول في عملة المونتاج متزامنة مع موسيقى أو خط آخر للمؤئرات 


ا - 
ا ييه لمث . 
ت 


كلا البرنامجين يستطيعان ابتكار ألواح صورية للصور المتحركة. وكل برنامج 


المفاعيمر, والبرا 


"+01 1ح فاسان 


و و2 


و تتضمن ل تلك :2 سالينا ب إمكانيات عر 
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"شاع السيزوار, 


يتضمن فوائد ال "57019/80112515" كبرنامج أسهل نسبياً للاستعمال. 
المشاهد يمكن تركيبها بسهولة أما "101180101" فطالما أن أمدافى ٠‏ 00 
متكافئة وفعالة مع ما يطرحه الإنتاج من متطلبات وغليه فإنه بالفضرورة أكثر زرو . 3 
ومستهلكاً للوقت لأي فنان. أن القدرة على التغذية بشريط الصوت وا 
هي حالة ثميئة جدأً لكن الشكل النهائى 0 
وان ذلك يحصل من خلال البرنامج نفسه وهو جرء أساسي من المهارة ءر, 
القدرة على تكوينه وإنشاء الألواح القصصية وعليه فان التعقيد ١‏ 
البرنامج هو حق من حقوقه المشروعة. 

إن برنامج "80101:16 ا5101" هو ملائم تماماً لاحتياجات المخرج | 

وان السرعة العملية الي يتمتع بها بديل واقعي لطريقة الألراء اقم[ 
المرسومة تقليديا. إلا أن ذلك على أية حال هو ليس حقيقة برنا 
"2188010" والذي يلائم وكالات الدعاية أو أقسام وسائل الاتصال المتيمر 
عندما يقومون باستعراض خيارات أساليب التقديم والإظهار وتداخلها مع مصادر 
ذلك القسم لتعزيز ما يمكن إنتاجه واقعياً كلا البرنامجين يعملان بشكل ممتاز 
عندما استخدمها مع أجهزة إضافية من "14191/815]" مثل الطابعة الليزرية 
وكارتات فيديوية تغذدي الكومبيوتر» أن هذه المؤهلات كغيرها و التفاصيل 
الكثيرة لخي هذا الحقل مرتبطة بالتكنولوجياء لذا فنحن نستطيع أن نتوقع نأل 
كو غبيتواق: ' زد عزدشة ذُ الألواح القصصية مستمرة بالتحسن والتطور بشكل 
سريع . 


لذي يوصف , 


برنامج التصاميم والتخطيطات الأولية ؛: 21081231115 (41') 


إن التقنية الخاصة لهذا البرنامج شائعة الاستخدام في الحقل الهندسي 
والمعماري وكذلك لتنفيذ تطبيقات المؤثرات الخاصة للصور المتحركة 
والمخططات الصورية إضافة إلى أن 04 تدخل في حقل تصميم المنظر في 
الفيلم والمسرح على حد سواء. أن المزايا التقنية لبرنامج ([08 والتحسينات 
المستخرجة منه في تصميم الأعمال كانت السبب وراء التخطيطات المتجسل: 
صوريا ذات التقنية العالية التى نشاهدها من على شاشات التلفزيون؛ كأن تكوذ 
شعار القناة التلفزيونية ومقدمات البرامج الرياضية والعديد من الدعايات 
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107 زيريب دعاسي ومسا اا ات‎ ١ 
ما‎ 


' فى ية: مو هرياً فأن 0/10 ينيح للمصمم أن ينش, منظوراً مخسماً بئلاث أبعاد 


ال لي » 


باى مو ضوي يختار ه شخصياً : ثم يستطيع تحريك ذلك الموضوع بحركة دولا بية 


أ اتهاه يحبذه ؛ | ذا كان المو ضوع المرسوم هو بيت وان الفضاء , الداخلى 


/ 
#نه ) 


5 58 عه خخر انطيأ قال المصمم يستطليع دخول ذلك البسث من الباب 


. 00 إلى الداخل ويتحرك بحرية بين الغرف ليرى من على شاشة الكو مبيوتر 
0 أي بيت وكأن حَمَيمَة واقعة طالما أن هذا المجسم الست" بالأبعاد 
ببيطة قد ألم بناؤء عن طريق خريطة معمارية دات ارتفاعات» فأن تنسيط هذه 
اميه رمات من حيت التخطيط الخارجي فقَط وبدون البنية التركيبية هي عملية 
مك وعلى أي حال فإن من الممكن جد إضافة تلك البئية بحيث يبدو كل 
فصل متعلق بالفضاء الداخلي للبيت مشذب وملونء ابتداء من الورق الذي 
زطى الجدران والأثاث وصولاً إلى اتجاه الضوء القادم من المنور أو الشباك 
تت الشمس. على ضوء توفر هله الامكانية فان من الممكن استخدام 
زرة 0413 لبناء لقطات متحركة في منظر لم يتم بناؤه بعد أو حركة تلك اللقطات 
ز ي موقع التصوير الذي يبعد في الوائع آلاف الأميال لكن مستندين في ذلك إلى 
زا رفوتوغرافية وقياسات ذلك الموقع 
ني هذه الناحية يكرّن 0848 رؤية عالية ومتقدمة لوجهة نظر الكاميرا وزواياها 
لكن حنى بعد ولوج ونفاذ هذه التقنيات إلى مواقع تصوير الفيلم؛ فان الوسائط 
التقليدية الأخحرى كالرسم بقلم الرصاص والحبر سيستمر استخدامها طاليا انها 
نم بقياسات وآفاق عاطفية وذات نكهة خاصة تعتبر فذة وثميئة» في النهاية فاك 
ارس القن ة ستغذي الكومبيوتر للاستمادة من قدرة الكومبيوتر لمعالجة أي 
صورة أو جزء في أعماق ذلك الرسم أو التخطيط . 


إن القوة الكامنة لهذا النوع من التكنولوجيا لتصميم الصور المتحركة هي 
راضحة وجلّية» هناك الآن الكثير من شركات الكومبيوتر تقوم بتكييف وتطوير 
برامجها السابقة للايفاء باحتياجات ومتطلبات مصمم الإنتاج» الشركة الأكثر 
شهرة فى هله المجال هي 41 مقرها كاليفورنيا متخصصة في بيع أجهزة 
الكومبيوتر وبرامجهاء في عام 1990 صنعت شركة .1141 برنامج مخصص 
لصناعة الصور المتحركة سمي ")8 51١‏ 8" بمحتوى ومفهوم جديدين 
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بثلاث أبعاد (9 -3). من حيث التصميم وطرق إظهار الأعمال الصورية فأن برن 
5242 05818 قد وا عن طريق 06 00 وهو برنامج أدخل عليه 
مصمم البرامج دنا عذدة ينات فاز ريندرمان بجائزة الأكاديمي: 


الأفضل برنامج والذي قام أيضاً بتطور عدة إنتاجات برامجية "010" واحدة من 
ا ا 
الداع ممائل لهذء التنية تم قطوزيها من "قبل مصنعمم يعمل في شركة' ل 
نتيح تلك التقنية وات التفاصيل المتناهية للمحسمات بان تنطلق داخل عوالم ذلك 
البرنامج والذي تم إنشاؤه مجسماً بثلاثة أبعاد ثم يتم تسجيله فوتوغرافيا عن 
طريق إحدى أجهزة الكومبيوتر الخاصة حيث يترجم الكومبيوتر تلك 
المعلومات ويقوم بصنع خرائط طوبوغرافية 0 ذات ارتفاعات متكاملة الأبعاد. 
واحدة من أكثر البرامج الجديدة إثارة لمخرجي السينما هو 
"11101000131 741:1 1111115" لقد ابتكرته شركة (711605؟) المتحدة» الوصف 
الأدبي لهذا الجيل الجديد من البرامج سمي (04757) ويوصف بأنه برنامج ابتكار 
الرؤّؤى للمشاهدين 110171 17[منا ١/15‏ باط رطام - 121 نا مان" قام المصمم 
فى البداية الاسم خريطة وارتفاعات لبناية أو ضور لمنظر حيتي دن البرناجج 
خلال ثواني معدودة يعرض ذلك المنظر أو المبنى وبثلاثة ة أبعاد برسم ملون ليغطي 
شاشة الكومبيوتر بأكملها. 
وصلنا الآن إلى الجزء المثير» تستطيع أن تدخل إلى ذلك الرسم ذي الأبعاد 
الثلاثة وبتوقيت حقيقي» حيث تمشي هناك وتنجول في غرفة أو مبنى قمت أنت 
بعملية تصميمه. تستطيع أن تغير سرعة تجوالك والاتجاه وزاوية النظر خلال 
عملية التجوال المستمرة»؛ حيث تستطيع أن تسير داخل غرفة مؤثثة فى بيت ثم 
تستدير لتنظر من خلال النافذة لكي ترى السيارة وهي متوقفة أمام الدار. وعندما 
تنجول داخل الغرفة فان منظور الرؤية من خلال النافذة يتغير بالتناغم مع حركتك 
فإذا كان بيتك قد تم إنشاؤه في وسط مروج خضراءء؛ فإنك تستطيع الذهاب إلى 
النافذة الخلفية لترى المسبح الذي صممه وإذا وجهت خطواتك إلى الخارج 
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7 : 4 حول ى : بح ذاظرا إلى 5-5 بعر ع 7 0 1 
0 0 1 : حك برك السياخة ويكولة مسبوي النظوإلي الداد 





+ الراو ان دعو وان 150 ملم و50 نقداة أن 
لقيام به أيض] خلال : واي مسففدة تغير بماد غرف في لحري 
نا ومجملة مسختخضرة فأننا تقول يأنك قد تجولت فى أنحاء ثلاث غرف 
,ذم انت بتصميمه» لقد ألغيت عشرات الزوايا لكنك : حي أرق قوذ 


لذ 
.2 


وزحة أوسع ولعمل تلك التعديلات قما عليك إلا أن تعود إلى الخريطة لتعدل 
. 058 اكه من 15 >< 20 قدام إلى 20 >< 25 عدم . وعتدما تعود إلى المنظر بالأيعاد 
فاك 


نان تلك الغرقة قد عولجت من حلال ١|‏ الأبعاد الجديدة ويبمنظور جديد 


حلّة ذلك الحجم تستتطيع أ ني ثقالة أو أن قير مأكان الأقانث يكل سو 
:. أذتقنية 400©) م “0 تاه فى رئيسى و فى وقت مناسب تماما مما 


سس كر 
٠‏ سق أله 
- ة بي 


و 


ادارة الإنتاج ١‏ 02112371 تا ث1 100011017 1ك 


الور اذى اعد أألك هت 3 ترالآن فى د النناء ول ؟ ولكل طور من أطو ار عملية الإنتاج: 
. رح 2 ع0 

كتاية النص وتنظيم الميز انة وعدولة يه ظرع التصوير وصماغه ولاقظيم الغيلم بعد 

اتعنويرة أن بل الي أب ج المفصولة عن بعضها يمكن جمعها معا لذا يكون مت 

الححك- تطابق عدد المشاهد في التص المكت, وب مع ما كتب من ملاحظات في 


الموقع من قبل مساعد المخرج المسؤول عن التتابع والتي تم إرسالها إلى 
المختبر والمونتير . تماثلاً مع ذلك قان معلوو مات الميزانية يمكن متابعتها نسبة إلى 
النشاطات الأخحرى الى دم د ذكرها. 


إل هله | (نتاجات هي نماذج بسيطة تكون في المتناول من خلال جهاز 
4 لرهبيوتر ويرامجه. أن حقنية التسعيتات هي بالتأكيد حقبة الكومبيوتر لانه 
الجيا؟ [الأسانق لمصممى الدعايات التجارية ولكافة الحرفيين ومن كل الآ: نواع 
كنت قلقاً من أ ن المهارات الفنية التي تعول على الصناعة اليدوية سوف ‏ 
عنقي عليك .أن تضع في الاعتتيا: ر الفترة السابقة ولاتتقييقا نهاية القرن التاسع 
عر لما ترقع ال-5 وق ]! لرسامين يان الصورة الموتوغرافية ستجعل من ظ 


_- 
ره 


6 ططق كطة © 27 5021111601 








9 300 - : الاخراج السيئمانى 
أعمالهم ذات البراعة الفنية اعمالاً مهجورة؛ أن ذلك لم يحدث طبعاً بالرغم من أن 
الفوتوغراف قد غير من اتتجاه الفنون التصويرية والطباعية» ولن أجادل في الرأي 
الذي يدعى أن كل ما حدث فى هذا الجانب كان نحو الأفضل لكن كتحليل نهائي 
أقول أن الآشخاص ذوي المواهب والمهارات ومن خلال عملهم ينقشون عملي 
رؤياهم للأشياء بغض النظر عن الأدوات التى يجب أن يعلموا بها. 
طريقة مناسبة لإنهاء هذا الفصل تكون مع مثال مطول في نقل التصور باستخداء 
اللوح القصصي من فيلم 'إمبراطورية الشمس أن هذا النوع من النموذج 
المتتابع لعدة ألواح تم تخطيطها من قبل رسام الإنتاج "ديفيد جوناس ستراها في 
نهاية هذا الفصل من الواضح في كل صورة من هذا اللوح القابلية التي يتمتع بها 
جوناس فى وصف اللحظة الدقيقة من الحدث لنقل ديناميكية واسلوب تقطيع 
اللقطات . ٠‏ ظ آ 
ومن الواضح على أية حال» بأن اللوح القصصي قد وظف لنقل الأسلوبي 
المرئى لستيفن سيبلبرج وان المخرجين المطلعين على أعمال ذلك المخرج 
بلمسون بعضاً من مؤثراته المفضلة في هذا العمل. على سبيل المثال أن انعكاس 
5050303 داخخل السيارة على النافذة يظهر مع الصور الشبه شفافة والمعينة 
المشهد الذى يدور خارج السيارة لينظر إليه جيم. أن هذا المؤثر البسيط يزاوح 
9 اللقطة واللقطة المنعكسة بشيحل مونتاجي في لقطة واحدة دون الحاجة إلى ظ 


استخدام القطع بين لقطات داخل السيارة والمشهد الخارجي. 


5021101 5597 ) 21051 


111 











زاوية عامة منخفضة من الشارع حينما يقوم السائق المذعور ياتك بادخال جيم 


ووالديه الى السيارة قطع إلى 









داخل السيارة زاوية من الأعلى على مفتاح تشغيل السيارة يدير ياتك المفاتيح يشغل 


السيارة قطع إلى 


منظر خارجي للسيارة زاوية الى 
النافذة ويبدو فيها جيم ينظر إلى 
ويظهر انعكاس صورتهم على 
زجاج السيارة. 

شكل 38: اللوح الصوري لديفيد 
جوناس لفيلم إمبراطورية 
الشمس. 


> ارس اسه مدصي للضي ااا معاي لاا 7 لس ايا لاني يوي مسساسسسسويييين اشويدد إن إن 07 و 
9 . , 51 
٠‏ ا 1 1 | |[ ذزذز ذ أذ ذ[ذ1ذ17111أ01ما َ ون 5 
» الحوء, 
اليا < 8 


اع ططقء قططة © 27 502111101 
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ْ الاشراع السبيتى اني 





منظر خارجيء لقطهة بمستوى 
زاوية السيارة وهي تزحف 
عن الس شي اقلم اا 

شكل 36: اللوح الصوري 
سيفيد جو ناس لقيلم 


إميراطورية الشمس. 
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داخل السعارة» والدة بد ماة) سنقعل؟ 
والد جيم «ريما سيكون هناك قارب اني اعتذر لكليكما فان ماكس كان على حق قطع الى.. 





ة 


و برجي 7 
0 يدي .2 1-0 ل * عن 1-3 / 4 


السبارة النتى كانت خلف 
سيارة عائلة 1 هن تحت 
الكامير| وهي محاطة بحشود 
من السناس؛ كر دوس من 
'شاةالبحرية اليابائية يدخلون 


ىا 
٠‏ 


تتبعهم دبابة. 


5021111601 27 35 


ا ل ار 05111 
و لين ع لد مطل له وده 110 جره نب م يوالع موس | لبد 
0 00-35 7 ينف 7 1 
1 








| : ٠ ٠ 
| 77 ته 2 + سمح ويم وبر ”7 جو مسو جح بد نيورب تسم 5 5 1 5 جيه حادم ا 11 معدت بدو مله‎ 
0 : ان - 1" ان / ارا عله د كمع > ل حمسا بوه سيد يتريس و حععه سيم موالة و + |77 ب‎ 
5 عد 1ر915 روي انوا بوجريو سن جوج 01 “لف لالاصعا را و ب 7 رهس يام واندي خنا/84 متليون حية لض‎ 


بوب ١‏ اجدد ف ا !نجي جر ميب ب امم يوازا؟ ايدج اه مسو دود وجول جع جد 395 1 ١‏ 
ٍ :71 !لانو عيوب يموجه" الا + جه حنف د جيفي د ابد لسميس وتاي نسو 


وبجدج ادر 





٠ لها‎ 


1 "7 ْ 





ة, 
9 . 21 - 
عاج يوي نس بور بدو ل ل نا 





ل 
3 
». هه ١ذؤ٠؛‏ 


تبتعد السيارة عن الكاميرا متبوع بسيارة اخرى قطع الى 


البلا 


0١‏ 3 5 5 باجطياة1 2 سدس بز قل ب 
ظ ١‏ _30 
لال ترد ا 15205 ف ايا يكضة ١‏ 
جف 76 لزي 4 له 
4 1 ككل ل 1 1" * 4ق ١4‏ 0 3 


بي" 5 7 5 
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السيارة بحركة بان الى اليسار كبيرة على والد جيم يتصبب عرقا وهو متوتر لس 
طرقات على زجاج نافذة السيارة تتحرك الكاميرا الى اليسار نحو 


(رجل انجليزي في النافذة) 
يقول: هناك رجال في الماء.. 
انهم بريطانيون 

شكل 38: اللوح الصوري 
لديفيد جوناس لفيلم 
إميراطورية الشمس. 
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يتحرك الرجل الانجليزي نحو النهر وهناك رجال يصارعون الموج في النهر واخرون 
يساعدوهم (المزيد من الحشود تقف على حافة الشاطئ ويقفون في الطين تسقط قذائف 
في الماء لتقذف المياه الى الاعلى) 





خارج السيارة تنفتح باب 









السيارة بسرعة ويخرج والد 
جيم الى الخارج بين الحشود ”م ء. 
للسرع نج والكامير. 
الكاميراتندفع الى الداخل. 2 
شكل 38:الذيج الصنورئ « 


لديفير ا حون 
اح ان 
إمبراطورية 00 سج 


كط 
لعددعةا 
ره 
3 
_3 


0 يه 
0 ا 
اه 
1 2 
3-53 


: .جره ااي 
1 


ا حايدة 
جد 3 0-1 
17 
0 
2 
4 


د 9 
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منطر داحلى. المقعد الخلفي من 
السيارة لنرى جيم ووالدته وهما 
برتطمان الى مسند المقعد الحيحي 
قطع إلى 
شكل 38: اللوح الصوري 
لديفيد جوناس لقيلم 
اميزاطورنة الشفس. 
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3 0 : 00 ءْ يدنه‎ ١ 
11115 11 10١ 0161 0 د الفيلم. ظ‎ [ 
وزة‎ 


0 1 3 الانتاجية ؛ للفيلم ب فطار زيل ب بسحن حاف 0 خلف أخرى سن 
ا إل يسائرين من مأ غادر القطار الممحطة س يعتير ذلك مشايها 0 
أ ْ ا التصرير برالي فيلم- - فال أي تغييراث في ا ول تعثير 55 0 

0 "بين ولحذة يكون ليها المخرج حر في تغيير اتجاه الفيلم دون و 

يملأ خض هناك تغيرات كبيرة والتزام عدد كبير من الأشخاص في 

ا .وما فان ذلك الوقت الذي ربما يحصل فيه تغيير في انجاه الفيلم 
“برل ني المشروع كلا من المخرج. المج وكانيب السيناريو ومصمم 
1 فى هذه المرحلة فان على المخرج أن يعتمد على تقنية التصور 


3 38 
1 لل أواث المتعلقة بالإنتاج وان تلك العملية تزداد صعوبة كلما اقترب 


'., إريم.وير أن من المهم لأي مخرج الفهم الواضح للكيفية التي تم بها توحيد 
ارات التصور الشخصية للعاملين في بوتقه جهد مشترك خلال دورة الإنتاج 
الفيلميه . 
نيما الحدث الحقيقي وأكثر من أي شيء آخر تكون صعبة التوقع لأنها تعتبر 
ل ابتكار فعالة ومسؤولية قانونية لها علاقة بالمنطق الرمزي؛ وفعالة وذات د 
أن حدوث غير المتوقع يكون مثيراً للفنان وفي النهاية للمشاهدين؛ ومسؤولية 
الرنية لأن الأنفاق المادي لصنع الفيلم وتعقيداته يمكن أن يتحول إلى مقيكلة 
بنتعصة عئدما لا تسير الأمور كما خطط لها تقئية التصور هي واحدة من 
لأمالب العملية للتقليل من احتمال حدوث تلك المشاكل حتى ولو سار 
المخرج بفيلمه حتى إلحافه. . يتطوير وإنضاج الأفكار والتخطيط الدقيق لتنفيذها 
ل التصوير» كل ذلك سيمنح المخرج الحرية الكاملة لتوجيه الانتباه ومعالجة 
لأشياء الغير متوقعة التي تبرز خلال عملية الإنتاج واعتباراً من الأيام الأولى 
لكب السيناريو وصولاً إلى نهاية عملية المونتاج. 
إل جدول ا الفيم الروائي سواء كان مستقلا او بين 0 
| ”شابهان نسبياء علماً أن المواعيد المحددة ومهمات الخلق 0 1 
ؤ آ 
لام سك 
١‏ اخسؤولية لتي غإني كامل المخرج وا بقرار 
3 ّ 


0 6 لعصصقء 5 


7 5 آي 


شال موقع الكاميرا والمنظر الذي ستصوره أن البيئة المسرحية للفيلم الى 
تتضمن المنظر والأزياء وتصميم الأثاث والإكسسوارات هي من مسؤولية مم ” 
الإنتاج المشفوعة بتوجيهات المخرج الموسوعية والمتعلقة بالمفهرم العا, 
والفكرة الرئيسية للعمل. 

الأمر الأكثر أهمية في هذا الجانب هو على المخرج أن يحقق منهى 
الشخصية في العمل لتنفيذ مواطن قوته ومهارته الفنية وبشكل محدد. لأجل ذلك 
فان هذا الفصل يعرض دورة الإنتاج كهيكل مرن تتيح للمخرج فرصة تكيفرى 
لمقابلة متطلباته المستقلة. وتعتبر كذلك دليلاً عملياً للعملية الخلاقة لطالما أن 
صنع فيلم هو الحرفة البارعة الأععلى (على الرغم من أن بعض الارتجالية أحران 
هي المصدر الأعظم لقوة المخرج). ْ 
إل تقنية التصور تعمل في اتجاهين: الأول؛ كعملية تضمين من خلال استكشاف 
موضوع الفيلم وتجميع الأفكار وخزنها جانباء الثاني كعملية تبسيط لشحذ الر ؤي 
تاركه الانكار الاففسل ذات الصلة الوثيقة بالموضوع سواء أكان المشروع 
الروائي بميزانية ضخمة أو عملا صغيراً مستقلا. فان الاتجاهين السابقين فى تقنئة 
التصور يمكن تكيفها إلى الأطوار الخمسة التالية لمرحلة ما قبل الإنتاج. ْ 
كتابة السيناريو. 


تصميم الإنتاج. 

تحليل السيناريو. 

التصوير السينمائي. 

التدريبات. 

لك بن» يت 9 8 - 

ميلم وميزانيته مثلا الفيلم المليء بالإثارة والأحداث يتطلب وقتا أطول لمر حلة 

اتصميم مما يستوجبه فيلما درامياً صغيراً. هناك أيضاً استفسارات تعلق بالسوق 

فى ل الأ :+ ا 5 / ٠‏ 

كدب ا توذيع . أن أي عملية عرض لفيلم كبير في دور العرض المحلية تقع تحت 
لنقابة الفيلم مصحوبة بميزانية فسيحة إذا لم تكن قد ضخمت دون 
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و 





: 0 149 
ع 00 0 “رسن للإنتاج باءا من لحظة الموافقة على 
لسارت 0 دكي رن [أحنينما المخرجون المستقلوك الذين يلود 
ل 00 0 0 بموارد أقل وتحديدا في منطقة تصميم 
3 الأنتاج وسسيحه ظ 00 فانهم يكسبون فدرأ كبيرا ومباشرا مر الخبرات فى 
+ ل ,طور من وار ابراعة التحرفية لضناعة الفيلم وقدر أكبر من الخرية يحسدها 
عليهم كبار نجوم الوخراج. 
الروائي وكاتب الققصة القصيرة السابق أجون سيلاس"' كسب المال لكي يقوه 
بالرخراج كار يكتب وينتج العمل الخاص به عودة السيكاوكس السبعة قام به 
بعد أن كتب افلام رعب بارعة ذات ميزانيات منخفضة؛ عمل برأس مال صغير 
وقام بمونتاج الفيلم بنفسه دون خبرة سابقة» أن هذا النوع من الخبرة المباشرة 
تضاهي عددا كبيرا من الجلسات تقضيها مع مونتير محترف ينوي القيام بالعمل. 
العديد من الافلام التي قام بإخراجها مخرجون تدربوا فى معاهد السينما هذه 
لأيام تعلموا البراعة الفنية بهذه الطريقة» استوعبوا عملية صناعة الفيلم ابتداء من 
٠‏ مرحلة كتابة النص وصولا إلى نسخة العرض: الأولى. أن ذلك لوحده لا يصنع 
مخرجاً عظيماً لكن مهما تطلبت الحرفة من خصائص ضرورية؛ فان تلك 
الخصائص ستكون مجسدة بشكل أفضل عندما تصاحبها معرفة متكاملة بالبراعة 
الجرةة. 
الطور الأول: كتابة السيناريو 5©1125155/111710 :0718 118517م 
بقي السيناريو ذلك الشكل المتماسك بطريقة رائعة بعد أن قامت ستوديوهات 
الإنتاج بتقسيم العمل عن طريق فصل القصة عن العناصر المرئية. وقد كان لسبب 
او لأخر من الأعيباب: الإيجابية التي قادت إلى التحليل النهائي بعدم وجود أصعب 
وأسرع قواعد في كيفية جمع ذلك التماسك وتآثيره المباشر في صنع الفيلم. 
إن الاقتباس التالي المأخوذ من مقدمة نشرت مع السيناريو والألواح القصصية 
مبلم 'قصة حقيقية" لديفيد بيرني تعتبر وصفاً جيدأ للكيفية التي تمت بها 
المزاوجة بين عملية الكتابة البحتة وخلق التصور. 
ان الطريقة التي تمت بها عملية بناء هيكل الفيلم نتيجة الإلهام المترتب وان كان 


اع صصق ك ططق 6 معصصةء 5 


3 ظ اس ا 000 0001 ْ 
ظ ل 110 


0 أما يندا ' جزء من مسر حية له 
العمل غالبا 8 ا ري قمة تلك الأذكار قد استخدمت 
بد يلك يقرم ركع أحداث يمكن أن 
: طريقة ممائلة؛ قمت يتغطية جدار بقطع مرسومة أغلبها تغهر 0 تقع 
ؤ في مديانة واجحدة قنمث بعد ذلك بإعادة ترتيب ثلك الب يي 50 
كن 
ولعشرات الراك لعل أن بدت لي ان هناك استمرارية وتدذفى معقول 
الخ تينة لم حددت بعد ذلك الشخصيات وحصل ذلك بإيحاء من بعص 


د ولد الاو المكئفة والصور الكثيرة وقد كانت الشخصيات موجودة 
فعلاً في الرسوم . 

إن هذه الطريقة في الاقتراب من الغاية هي شخصية جداً وتستند على حقيقة أن 
بيرن:كان الكاتب الأساس والمخرج لقصص حقيقة. أن نص بيرن لم يكتب 
بطريقة كانت تسعى إلى إقناع ستوديو محدد لشراء المشروع ». لذلك .ققد كان 
يتمتع بهامش واسع من الحرية في تأليف قصته بطريقة سينمائية بحتة» واضعاً مادته 
الصورية واللفظية بشكل متساويء لم يكن الفيلم قصصياً بشكل تقليدي ب يتاءا 
على القياسات الهوليوودية- وكان ذلك هو النتيجة والسبب في أن واحد للطريقة 
التركيبية المتبعة في العمل الملاحظة كانت هي المفتاح الرئيسي. وخلال عمل 
قصص حقيقية فان بيرن كان ينشد المواد ذات الطبيعية التقريرية واصفاأ إياها 
وبأسلوبه الخاص في البنية الهيكلية للعمل. أن النقطة الرئيسية فى الأسلوب 
التقليدي المتبع في كتابة السيناريو والذي تكون فيه الكلمات أكثر أهمبة قد 
الصورة؛ هي ليست الطريقة الوحيدة لكتابة نص في الصفحة التالية شكل (09) 


مر ا بر 0 القصصية رسمت بواسطة دتصول بيرل والتى ساعلث 
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شكل 39: لقد قام ديفيد بيرن برسم هذا النوع من التخ ٍِ 


ت 


لتطوير سيناريو فيلم ” 


كف قبقية'' خلا] لبة 


دا .1 
ا 





1 :0 ل 





000606000 00 ةز |[ |زؤز|ز زؤز[ز [ؤ[| ؤ[ؤ[ ز[|زؤزؤ|[ؤ|زؤ0[ز|ز0ز1[173ة00000077373773707317313371[1 7777177 7 0 0 0 اا‎ [5 7777777١ 


الاخراخ 1 ف ني 
152 ذأ ل 0040006000 السيدئ 
طايه 3 
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: جها يستطيع أن محزر مل 
إن ال تراج اذى يقنوم يكتاية النصو ص لتى سوف يحر 
- 0 بها صو ل الشخصات» تلك الصو 5 - 
3 زصسوع 


إن » لذاكرة و 


ع اق 1 ا ديد الدات ف 1 
قز ان - فى آء 90 , تكون سيباً فى محاكاة 
-- - : صر 0 5 : ستيعها ك2 1 شملا ك2 مه 5 ب ماحد . فى هم 
تولك نا سر ا - ٠‏ لد ! 
0-9 1 ,_ 0-0 أ | للقصة 

نقاك 2 : المشاع أن هذد! د يعتبر 5ه اتلد فى تلمية المحتوى ري 0 

١ 5 - 00 8 -‏ | 5-9 1 0 
33 رص :ةا رأ مدعا تتصمم الافكار خادل مرحلة م قبل الونتاج 


إن >1 - ضل: أطفالاً فان صوراً فوتوغرافية لغرفة نوم طفل 
أقكاراً وصوراً تقوم يتل عالم الطفولة بطريقة لا يمكن أن تفعلها كلمات 
0 تكو ن تلك الصور تمثل لقطات يتوفع ال مسيجكليها 
, لكنها يمكن أن تستخدم كوسيلة اتصال مع روح ونكهة 


0 | الإتتاج أو للمصور السينمائي. لقطات لصندوق طفل مليء 


0 


وا ا غرفة الطفل: أو الفوضى التي تعم خزانة ملابسه؛ كل 
د لظ السهولة نسيانها دون تسجيلها صوريا في الملف. غالبا 


ا يقوم املقو يتور قصص , وقعت في الزمن الماضي أو بعضا من السير 
الذاتة معدة ٠‏ أ للشخصيات التى يبتكرونهاء يصفون من خلالها حياة تلك 
ع وو لوقيف الاين تظهر فيها صورهم في القصة. . أتكنعملية كار 
شخصات كاملة لها علاقة بالماضى تنيح للكتّاب أن يخلقوا ما يدور في الحاضر 
بسهولة أكد كثر إضافة إلى ذلك فان الاحساس بالعو قع اتجاه تصرف محدد لشخصية 
عع" ن أن تحدث ما لم تكن ٠‏ هناك خلفغية تاريخية عنها. الصور الفوتوغرافية؛ 
ر مأخحوذة هم ن مجلات؛ عناوين رئيسية من صحف كارتات بريدية أو صفحة 
مصورة من كتاب مدرسي: : كل ذلك يمكن أن يشكل خلفية مرثية للقصة أن هذه 
التفاصيل الحياتية الحقيقية ستساعدك على تخيل حبيبات قصتك ونسيجها خلال 
عات العمل الطويلة أمام الآلة الكاتبة أو أي وسيلة أخرى تكتب بها القصة. 


الروابط. 01212112110171© 


إل من الطر | المجره: بك ٠‏ والو أفعيةه لتنخليم هيكلية السيناريو هي استخدام كارتات 1 
الدلالة. أن عدة صفوف من الكارتات؛ كل واحد منها يمثل مشهد في القصة - | 


اصع 
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0 قن د الالواج القصصية. أن تلك الطريقة تتيح للكاتب رؤية يتاء السيتاريو 
٠‏ كر وقت واحد ويمكن استخدام شىء مشابه لذلك باستخدام الخطةه 
)زملة مصحوبة بصور مع كل مشهد. أن الصور التي تجدها مفيدة لذلك 
عام يمكن أن تكون من مختلف المصادر طالما أنا تعبر عن بيه ررح 
٠‏ .هد من الممكن أن تستخدم لوحات الرسام "ديفيد هوكني أو صور 
' , زو غرافية بكاميرا فورية سبق وان التقطتها لمجموعة من أصدقائك على الشاطئ 
| حنى غلاف مجلة "حياة الشباب" الصادرة عام 1958 فإذا حفزت تلك الأشياء 
مور ومشاعر حركتها في داخلك مما أثار فيك شيئا حول المشهد قاعلم أنها قد 
قامت بالمهمة . 
ربما استخدام تكنيك مشابه باستخدام صور تمثل الفكرة العامة للمشهد في 
السيناريو» لكن ليس بالضروري أن تكون الصورة مطابقة لما ينبغي أن يكون عليه 
المشهد تماماً لقد استخدم المخرج 'جون هيوستن هذه الطريقة الغير مباشرة 
من وسآئل الاتصال عندما كان يوجه 'كاثرين هيبورن" في فيلم "الملكة الأفريقية 
لم يكن مقتنعاً بمفهومها حول دورها فى شخصية "روزي' المبشرة ١*7‏ العانسء 
نقد اقتراح أن تلعب هيبورن الدور كما لو كانت "الينور روزفلت” ”**' لقد كانت 
تلك النصيحة مفيدة إلى مدى كبير وكانت أفضل من الدخول في مناقشات طويلة 
للبحث عن طريقة توضح الخط العام للشخصية أن لوحة مرسومة أو صورة 
فوتوغرافية يمكن أن تكون متساوية من حيث قدرتها على محاكاة طريقة وصف 
طبيعة الأجواء فى المشهد»ء فمثلاً إذا كان السيناريو الذي تعمل عليه يتضمن 
رجلان فى بار وفى وسط الغرب الأمريكي في الخمسينات فان صورة فوتغرافية 
مرجودة على جهاز الفونخراف (***2 يعود تاريخها لذلك الوقت والمكان حيث 
بعكن أن تعبير تماماً عن أجواء تلك الفترة والتي لا يمكن أن يقوم بها السيناريو. 


2#])| هرمع ا 5 و- ١ه‏ » 1 و 

(*) المبشرة: مأخذوة من مفهوم البعثة التبشيرية» المترجم. 

(**) زوجة الرئيس الامريكى الاسبق روزفيلتء المترجم. 

0 غنات مشتدلة عل فوت غراف الزامتيح للد بساع الاغلية اللمسبطة التي ينارها بمبرد وضع لط ليا ي 


7 امن المترجم. 
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الصضوت والموسيقى : 1111510 (4111 (501[111 
إن عملية التصور هلي ليست صور فقط» الصوت والموسيقى هما أيضاً جز, ْ٠‏ 
من تلك العملية لأنهما ببساطة يستنبطان الصور. العديد من المخرجين الذين ‏ ' 
اعرف يكنيون السيناريو ون ذهنهم موسيقى محددة لان ذلك ببساطة يساعد 
ظ على تصور مزاج ع المشهد وسترعة. تتايع اللقطات بعض المونتيريين يقطعون 
ا ل سنيف قى التى اختاروها حتى لو تم استبدالها لاحقاً بالمقطوعة 
ابيا ووس ابابا ايام 
سرع حول شط افطع لي أت بصددم من خلال اخيااك لم وسيقى هل كاد 
بإمكان "ستائلى كوبريك أن يعثر على , وصف أفضل حول كيفية اختيار المشهد 
الامعيي ناماس عور أوديسا الفضاء 2001 "عسدماعة على مومميةي. 
تلوس والثر ابي واافت الات لولم ا 1710 
لصافرات 58 البوليس أو الإسعاف عدم أن ستحضر صور وأجواء 
شوارع المدينة لكاتب وهو يطبع السيناريو على الآلة الكاتبة في بيته الذي يقع في 
الضواحى البعيدة عن المدن. أجهزة تسجيل الكاسيت هى صغيرة وخفيفة الوزد 
ومن السهولة حملها في كل الأمكنة لالتقاط اللهجات الأصلية» نتف من حوار: 
أصوات داخل مكتب أو مؤثرات صوتية لغابة في فصل الصيف . . الممثل يمكنه ان 
يستدعي تلك الأصوات الراسخة في مخيلته كمفاتيح ومداخخل لأدائه التمثيلي وان 
أحد أجزاء طريقة تعلم التمثيل هي الارتقاء بحساسية الشخصية لأدراك العالم من 
حوله من خلال ملاحظاته» على المخرجين يرم أن يفعلوا : نفس الشىء . 
دفتر التخطيطات المصورة : 511510011180016 آذ نا 15 1م 





لطالما كان على المخرج أن يحول ملاحظاته إلى ضبوة: زآهب آنت مرافقة» فال 
قضاء وقتا في الساكين من خلال محدد رؤية الكاميرا (7ع1120 '7168) هي إحدى 
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١‏ بكم ا يميتمائه ح 


35 في بط عله ل لزت . بالنسبة لي على الأقل فان صناعة 
2-0 لاكتشاف كيفية تحويل الخبرة إلى صور. أن تكون خلف 
0 فإني الذهكن ؤائماً كيف يمكون لعفن المخ جيرخ إن 
ع . كاميرا 8 ملم سوبرء كاميرات الفيديوء 
ظ مهزة تسجيل الكاسيت وكذلك الكاميرات وبمختلف الأنواع بمجموعها وسائل 
ْ 0 لكي تستخدم للدرجة التي لا يستطيع معها المخرج أن يتملص من 
الوصول نه مكان في الخارج لتطبيق مهاراته الحرفية. أن تسجيل الأصوات 

والصور يمكن أن تكون بمثابة بحث علمي إضافة إلى كونها تطبيقات مفيدة لصقل 
. العين بغض النظر عن أي قيمة عملية تمتلكها دفاتر التخطيطات المصورة» فإنها 
تعتبر تهاية بيحد ذاتها لأنها وثائق تعبر تماماً عن طريقتك الخاصة في مشاهدة 

الأشياء والأكثر أهمية من ذلك فإنها توثق الطريقة التي تشاهد بها الأشياء. 

الطور الثاني: 1717/0 1]”114515 


تصميم الانتاج : 101151011 5120117011017 


عندما يجيب السيئاريو على الكثير من آلأسَئلة في القصة التي تبدأ بكلمة ماذا. 
فان تصميم الإنتاج يجيب بدوره على الأسئلة التي تبدأ بكلمتي أين و كيف" 
سيتم تنفيذ ذلك المشهد أو اللقطة أن البحث المرئي والارتجالي الذي يجمعه 
المخرج خلال عملية الكتابة يصبح المادة الخام للعناصر التشكيلية في تصميم 
الفيلم. جميع الصور والااصوات الغير مترابطة التي كدسها المخرج في دفتره 
الخاص بالتخطيطات المصورة؛ تستطيع الآن أن تؤسس المزاج والأجواء 
التفصيلية للفيلم الحقيقي المراد تصويره في بعض الحالات النادرة كأن تكون 
الميزانية المخصصة قليلة إلى درجة كبيرة أو أن يكون الفيلم 'كارتون" فان 
مصمم الإنتاج فى إنجاز مشهد من السيناريو كما يراه هو شخصياء فإذا كان 
المخرج قد جمع مصادر ومواد تهم الموضوع خلال الكتابة فانه بذلك يكون قد 
حصل على قدر كبير منها لكي يطلّع عليها المصمم. 
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الاخراج السين, اشن 


تجزئة السيناريو ''الديكوباج ؛ 814101001111 5011171 


كثيراً ما يقوم المخرجون بتمضية الوقت من اجل العثور على أفضل الطرق 
لتصوير أعمالهم بطريقة اقتصادية متوازية مع بحثهم الدؤوب عن تكامل الرؤية 
الدرامية لأفلامهم المخرجون المحترفون في الأفلام الروائية الطويلة معتادون 
:على 0 31 الكاميرا وهو يفيس عدد الأقدام المصورة من الفيلم الخام 
والتي غالباً ما تجعلهم لا يدركون بأنهم لم يقوموا بتصوير خيارات مبتكرة عديدة 
يزيا تر هتيم علي عدم رفع الكلفة الإنتاجية. على النقيض من فهمك لتلك 
الحالة فان الميزانية غالباً ما ترجح الاعتبارات الابتكارية فوق كل الاعتبارات 
الأخرى» المخرج وفي بعض الأحيان الكيان الممول للإنتاج يشعرون بأن إنفاق 
المزيد مخ" الأمؤال سيؤدى إلى : تحسين الفيلم لكن ذلك على أية حال لا يتم دون 
مرارة أو حجتى شروط جزائية. 


في بداية عملية الإنتاج سيقوم مساعد المخرج ومصمم الإنتاج بما يسمى عماية 
اتجدثة السيثاريو - الديكوباج" والتى هي من الناحية الجوهرية : تعنى التجهن 
بالكلفة المادية للفيلم تجزئة السيناريو تعنيى طرح التساؤل الأساسي التالي: ك 
سيستغرق تصوير الفيلم وما هي الكلفة المادية؟ أن الديكوباج سوف يتغير عندما 
يقوم فريق العمل الخلاق بوضع الخطة الدقيقة لعمل الفيلم» ؛ لكن تبقى الكلفة 
النهائية للعمل معتمدة بغض النظر عن أن زيادة معينة قد حصلت على منطقة 
إنتاجية محددة» لأن ذلك سوف يعني تقليل نفقات منطقة أخرى بالمقابل لتحقيق 
موازنة معقولة. 

تجزئة السيناريو والجدول الزمني للإنتاج هي أفضل مناظرة لتقنية التصوّر. في 
كل حالة تقريباً تصوير الفيلم يحصل بغض النظر عن تسلسل المشاهد في 
السيناريو لتوفير النفقات أن ذلك هو منطق الأحداث المؤدي إلى تجزئة 
النيثاري : استخدم أي ممثل تريد» أو منظر أو موقع أو أي مصدر آخر كلما كان 
ذلك ممكناء وفي اليوم المحدد لذلك طالما أن الممثلين. يعملون وفق الأجور 
اليومية فسيكون من غير العملي إطلاقاً إحضار ممثل لإلقاء عدة أسطر من الحوار 
لغلاث مشاهد يصور كل مشهد فيها فى يوم منمصل. وعليه غالباً من نرى أن 
تجزئة السيئاريو / .ومواعيد التصوير ستتطلب من الممثل إلقاء جملة حوارية ‏ 
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ول 
و امعد : بعيامم ا الدليل الوحيد لذلك 
الجدول الزمني المحير ذي الصور المقطوعة هو النص. لسوء الحظ فان تلك 
|يمملية لا توفر للمخرج أية معلومات عن اللقطات التي تم تصويرها بمواعيد 
. رخيلفة بالرغم من كونها أجزاء من مشهد واحد أن النص في هذه الحالة سيبقى 
٠‏ :_جيلاً شاملا لاستمرارية كل لقطة ومشهد, لكن ذلك التسجيل سيقتتصر على ما 
حدث في الماضي لا عن ما سوف يأتي . ولأجل ذلك تكون الألواح القصصية أو 
ي نوع آخر من تقنيات التصور مهمة وحتى لو اقتصرت على خدمة المخرج في 
جانب الإلهام الشخصي له لابتكار لقطات جديلة و في المنظرء فال المخرج 
سيكون قادراً على رؤية الفعل الكامل للقصة. 
التصميم التصويري: 10151)711آ 210101141 
في الحقيقة هناك نوعان من التصميم المرئي اللذان ينبغي على المخرج أن 
يضعهما في الاعتبار: التصويري 1*7 والتتابعي» الاعتبارات الخاصة بالتصويري 
تتضمن: تصميم المنظرء الأزياءء الإكسسواراتء المكياج أو أي عنصر يتربع 
على قمة موقع التصويري والذي يجب بناؤه وصنعه او على اقل تقدير الحصول 
عليه. التصميم التصويري هو بيئة الفيلم ويمتلك مواصفات مشتركة مع التصميم 
المسرحي والمعماري وعادة ما يكون من المسؤولية المحددة للمدير الفني. أن 
يعرم ادليه العالية الملستوى نجاف :تواما من العيارات الفلية التي 
والمونتير. 
إن العمل الخلاق والمبدع الذي يقوم به كل فريق متعخصص في الفيلم الواحد 
بيحتلف من حيث ط, 7 ته بين مجموعة وأخرى؛ ويكون في هذه الحالة من 
عه المخرج والمنتج إضافة لتنظيم أسلوب العمل المشترك فيما بينهماء 
هيك عن : تقسيم المسؤوليات سيكون للمخرج طلبات محددة تخص نتخص التصميم 
ديري 21 عل الأفلن المدير الفني مدى كبيرا من حرية العمل 
يمنح 
مت رعاية مصمم الإنتاج. الاتجاه الإبداعي أساسا وفي ني ميلم لال عتملية 


َم 
| فصر بنع هنا اللقطات أل سويعة من قبل .الفئان المعني» المترجم 


00 برد 500010 


سس الاخراج ْ 0 
1 آ#آتتب ببس بي يبي ااال السييريي || 


' لصوي لمستمر - 6 م | 5 فى ٠‏ 
كاك كارت اه مع رسام | ل* خطيطات يبدا عمله بالطريقة لني تشود إلى اجرام 
52 بائر يشي نراق برانتشتاين" بسي إنتاج للعديد من الأنتاجات المعقلة من بيني| 
فيلم أماديو س" و"الخالدون- 107701101188155" تعتبر تلك الفنانة من 
المؤيدين وبقوة لأولوية موقع التصوير» الواقع المادي للفضاء الذي سيصور من 
قبل الكاميرا ويحدد من خلال عمليات التصميم . فعلى الرغم من كونها فئان 
قديرة في هذا الجانب ومتمكنة بالكامل من رسم التخطيطات المتكاملة من جميع 
النواحي عندما تتطلب الضرورة ذلكء لكنها تفضل أن تستنبط تصاميم التتابع في 
موقع التصويرء فتتجول بصحبة المخرج والمصور في الموقع لوضع خريطة 
القرارات مثبتة في النص ضمن قائمة اللقطات أو في الألواح القصصية الابتدائية 
لكن المفاهيم السينمائية المحضة للمشهد تحدد في موقع التصوير. 
أما في الأفلام المستقلة ذات الميزانيات المتواضعة فان المتطلبات الإنتاجية 
عادة ما تحافظ على الحدود الدنيا وغالباً ما يكون المنظر المراد تصويره غير 
مكلف مناقوا: في هذه الحالة يسحث مصممو الإنتاج عن مواقع تصلح تلتصوير ْ 
بأقل قدر من الإضافات والرتوش. ويسعى المخرجون فى هذا الجانب إلى أن 
يشتركوا بشكل أكثر فعالية في هذا النوع من الأنتاجات التى توصف بالعسيرة 
ويشتركوا تحديدا مع مصمم الإنتاج في قراراته» وذلك بسبب غياب التصاميو 
ذات التخصص الساحق المرسومة من قبل مصممين مشهورين. والسبت الآخر 
هو ان افلام الميزانيات المتواضية غالبا ما يقوم بوضعها المخرج / الكاتب؛ 
ويقصد بالمخرج هنا ذلك النوع الذي يتمتع بخبرات عمل يدوية ذائعة الصيت. 
تصاميم الاستمرارية : [10151)317 607311171111 
إن التصميم المتعلق بالاستمرارية يتضمن التكوين الخاص باللقطة» تصاعد | 
الحدث. اختيار العدسات وترتيب اللقطات في الشكل النهائى للفيلم. أن رأي ١‏ 
الشخصي بهذا الصدد أن تلك القرارات هي من مسؤولية المخرج. 





5ق اط لع صصةء 5 


'اولللسلليسسييممةة 


1 :ىمل بشكل جدي في تصاميم الاستمرارية عندما يتم اتنخاذ قرارات نهائية 
6 روت التصويرء في هذه المرحلة يستطيع المخرج أن يستخدم الألواح 
مي ولايحيذ جم المخرجين استخدام خرائط تفصيل تتعلق بالتصوير. 
٠‏ 0 منهم يشعرون بان التغطية الواقعية هي كال ما يحتاجونه عند تصويرهم 
,ير آخرون لا يريدون أن يكبحوا جماح فنونهم الارتجالية في الموقع . ولا 
لني لم آخر من المخرجين لا يفضلون تحملهم مسؤولية الكيفية التي سيبدو 
8 ري الفيلم ويتركون القرارات بالاستمرارية إلى مصمم الإنتاج» المصور 
2 . وينبغي أن نفهم أن الألواح القصصية هي ليست بالضرورة في تقاطع 
عر تلك الأهداف لكن إذا لم تكن مرتاحاً لتلك الإدارة الفنية فلا يوجد سبب 
يحملك على استخدامها. وبغض النظر عن فوائدها العملية على أية حال فان 
العمل مع الألواح القضصضية يَكوَان عملا ممتعاً. 
شف الموقعي: 50017171110 1.008/11011 


من أولى الخطوات في عملية تصميم الاستمرارية هي تحديد أبن سيتم تصوير 
عد المنفصلة. ؛ يتمع بضمنها ما إذا كان التصنويو سنيدم داخل الاستديو ا م 
خارجه خلال خطوات ما قبل الإنتاج يمضي المخرج أوقاتا طويلة في البحث 
مصحوباً بالمنتج ومصمم الإنتاج (وفي بعض الأحيان يصحبهم المصور)؛ 
ويعاينون المواقع التي تم تحديدها مبدئياً من خلال الكشف الموقعي» وصولا 
إلى اتخاذ قرار نهائي بشأنها. في موقع التصوير يقوم المخرج بالتجول مع فريق 
الإنتاج وتحديدا فى موقع الحدث الأساسي للمشهد. وينظم إلى ذلك كلا من 
المصور مصمم الإنتاج والمتتج وفنان الألواح القصصية خلال تلك العملية يتم . 
التطرق من قبل ذلك الفريق إلى الأفكار التي تبدو ملائمة ومثالية للتطبيق» فربما 
بدو المنظر المتخيل في النص غير ملائم من الناحية العملية في موقع العضؤير 
الفعلي؛ وغالباً ما تبرز أفكار من تلك التفاصيل الموقعية ظروفاً مستجدة يفرضها 
ذلك المكان الواقعى الذي تم اختماره. لكن إذا كان المخرج يتمتع بأسلوب مرئي 
مز أكثر من كونه مخر با يعتمد على فريقه الإناجي فحسب لايتكار وتشكيل 
لرئية التي يبدو عليها الفيلم: فإنه عند ذلك يستطيع التصوير عند تلك المرحاة ظ 
الها باللقطات وبمختلف العفساتة وريم يحاول 2 

تر الزواياء والتكوين ص 


ططق 05 27 502111101 
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“حراج الى . 
0 





لخر تثمار اتجاه 7محدد رؤية الكاميرا» في اختبار الزوايا. 


شخصياً فأنا أفضل أن أحمل معي في الكشف الموقعي كاميرا من قيا س 15 
ع * 1 ج” وعدستين للزووم وأقوم بتجريب تلك العدسات والزوايا م 1 
ني خا امال تيع أن صل على أفلام كوفاك ملفوقة داخل كاسيت لاو 
ا النوع من الكاميرات» النتنجة التي تحصل عايها هي سلايدات مصررة بنفر 
| المادة الخام التي ستصور بها الفيلم سينمائيا لكي تقرب ميلا بيو شر 
بشكل كبير نحو الشكل النهائي للفيلم. من المعدات المفيدة أيضاً فى 
المرحلة هي البوصلة» حيث ستساعد على تحديد حركة اليس الجن 
كمصدر للإنارة سأتحدث عن أدوات الكشف الموفعي فى في الفصل القادم. 


سيناريو التخطيطات المصورة : 51101 111115532660 ع1 


عندما يتم تأمين اغلب مواقع التصوير وتحديدهاء فأني أعتقد بان من المهم جد 
أن يقوم المخرج بتنمية رؤية شاملة للفيلم. الطريقة الوحيدة لعمل ذلك مد 
بوضع صور فوتوغرافية أو تخطيطات توضيحية في السيناريو لتصور كل مشهد 
بقة شمولية .لأن مرحلة ما قبل الإنتاج قد وفرت كمية هائلة من التفاصيل فان 
المخرج سوف يفقد في “هذه الحالة عنصر الاستمرارية مزاج وخط 3 
الصوري للقصة موقعيا المواقع التي تشاهد بشكل منفصل قد تبدو مختلفة عندما 
توضع بشكل متتابع السينارى . أل السيناريوهات ذات التخطيطات المصورة هي - 
إحدى الطرق لمساعدة المخرج في امتلاكه الإحساس المرثئي المتواصل للفيلم . 
اجتماع المراجعة النهانية : 111281511110 0121/1111 


أنا من المؤيدين لفكرة جمع الفريق في مكان واحد حيث يمكنهم الاطلاع على | 
المواد التى تم تجميعها وبحثها لكل مشهد؛ وتوضع في مكان فسيح واسع على ْ 
منضدة كبيرة أو حتى على الأرض لغرض معاينتها من قبل الجميع » حيث يكرل | 
بمقدور كل فرد الوصول إلى تلك الصور والتخطيطات وإعادة ترتيبها. أن ذلك | ْ 
يشبه إلى حد كبير تلك المو اد الأكاديمية البحثية الشاملة والقابلة على التحريك: | ْ 
مجللات» ملصقات جدارية. تخطيطات» صور فوتوغرافية للموقع 0 ١‏ 





طق 05 6 لعصصة 5 





بيطت 7 - 161 
6 1 / 
الزمأ اع عم أن تنك الطريق في معايئة الأفكا ر يمك استخدامها لعدة أسباب 
عا يي ل في لمثور على روابط ‏ وعلائق غير متوقعة بين 


1 نت ' 2 'م ال أ[ ع 1 - 2 و 
! ا 34 هه 2-0 أ 4 الميكف 3 ]ام >0* 4 5 
3 القاطم + 7 0 ات لمر؛ 2 به تمتلك تأثير أ مباشرا على المحتوى 
42 : كَ ل 
ْ د , تفلم ! 2 


2 بيك 111151 ملام 

0.0 ّ 

يمل انقص 515لانآذان 5018171 
ميخرج سيتمائي يستنبط طريقته الخاصة للعمل في السيناريو قبل بدء 
اتصوير بو البعض منهم بسعم | الالواح الققصصية. بيئما قسم اتريقام قائمة 
وك الكثير من الطرق التى يتم من خلالها: ا 
الخاصة فى | لعمل تختلف باختلاف المشروع الذي تعمل به الاقتراحات 
لطر 2 أل لمها تمثأ ل أفكارا عدردلة 2 كمشرة ابتكار مخطط اللقّطات أو استشاط 

سي 1 ِ 
اللوح القتصص . لمشّهد ما. أفضإا ل وصفً لتلك الأفكار ساسيدالة جلسات احلام 


زتدة” قاعدتها الأساسية السيتاريو لكنه ليس مصدرها الوحيد في الإلهام . 
الطور الرايع : التصوير 001129117 1خ ااا 1ن 


006 
فيه /, 
رو 


شدردة أسابيع فط فقط م بدء التصوير القعلر» أن هذا يعني بأن يكوت المضوئذو 
حر 5ه صسريعة 5 كي يعرف متطلبات الإنتاج الفلمي خلال التصوير والتى تكون قد 
ست فى أ- - جو انحوي امل اقل الإنتاج ولعدة أشعر سابقة. 
وساء! ابل اد إلى “ريق العمل ان المصور سيبداً بشكل فوري يان 
ةلد تلك العناصر. سابقة الذكر. 
ع1 5 ا ءءَ 
المهمات الأساسية للمصور قد ت< من فيلم لآخر تيميد 
ار ريني حدود لان اللسوادي .+ وكيف سيكو ن» 7 


ططق كط 27 5021111601 








1 62 الاخراج السينمائي - ١‏ 


: الكاميرا التي بده مع معنب الإنتاج والمخرج تلك هي مهمات المضور 
0 الأساسئة وريما لا تختلف باختلاف العمل الذي يقوم به» وربما يبدو الأمر غريناً 
للعديد من الأشخاص عندما لا يتحكم المصور بعنصر تدفق اللقطة لأنها ببساطة 
0 سن قرارات المخرج في نهاية المطاف . 


00 إن عملية الحوار المتواصلة بين المخرج والمصور تكون حابيية تعفن 
المخرجين يزودون مصوريهم بصور فوتوغرافية» رسوم؛ أفلام فيديوء أو أية 
2 مصادر مرئية آخرى كوسيلة لإيضاح طريقة طرح الأفكار الخاصة بفيلمهم غالباً ما 
تكون عمليات الوصف لطبيعة المنظر هي المحرض الأساس» الذي يحتاجه مدير 
التصور كدليل لاستكمال مهمته؛ أن مثل هذه المناقشات الوصفية لطبيعة المشهد. 
ستثير عمليات جدل حادة إلا أنها ستؤدي إلى ضمناغة أفكان جحديدة والتي ستضنف 

في مصلحة العمل ف نهاية الأمر. 


في الأسابيع الأخيرة التي تسبق التصوير ينبغي أن يكون لدى المخرج فهم 
واضح لبيئة قصته التي سيحولها إلى فيلم؛ ويتضمن ذلك الفهم؛ المناظر 
والمواقع والإكسسوارات الرئيسية؛ والملابس والمكياج أن تقييم الإضاءة 
والتصوير يمكن أن تنجز خلال تلك الأسابيع وذلك عن طريق القيام بتصوير 
تجريبي لكل عناصر الإنتاج سابقة الذكر ثم مشاهدة ة تلك الأفلام المصورة 
التجريبية لنقدها وإجراء أي تعديل يحسن تلك العناصر كلما كان ذلك ضرورياً. 


الطور الخامس: التدريبات: [26162153] 


رسب ججبب جم ب بج ب ج707 


0 بي عبرو سجردا 
0 2 


بسي ربب 2 


إن إحدى متع القراءة أو مشاهدة فيلم روائي هي تلك المفردات التفصيلية أو 
اللحضات السريعة ليوميات حياتية مميزة والتي غالبا ما ننساهاء إلا أننا 
نستحضرها حينما تقرأ كتاباً أو نشاهدها على الشاشة شة. عادة ما يخزن الممثلون 
والمخرجون تلك الانطباعات خلال ملاحظتهم المستمرة للحياة ه اليومية» تلك هى 
بعض الأشياء التي نأمل بأن نكشف عنها بالاشتراك مع الآخرين؛ وغالباً ما يكون 
ضغط العمل خلال التصوير حاجزأ لإظهار تلك اللمحات الحياتية المميزة مما 
يلقي على عاتق الممثل مسؤولية دمجها وبشكل تلقائي خلال أدائه للدور أن مهمة 
المخر ج هي ابتكار البيئة التي يستطيع خلالها الممثل أن يربط بينها وبين النبضات 





اع صصق كتصق 6 لع صصق 5 ْ 


ا : بخراع! اا 





163 0 


0 ل د ار" 2 78 6 غير مطرو 4 ا 
٠ 0‏ اخلافة للمخرج والممثل ان تلك الجهود أ حه مسيقا لتكليل الجهد 


2 : 0 ا ْ كثر من أى ٠‏ 37 © 
1 ور المشهد بطريقة جديدة (إضافة إزد ب © اعياة مر هي التي تساهم 
ا 0 4 || ا ان قو داء) معى ما حدد الممثل 
نل ديا 0 0 ظ 6 الفردية خلال الحياة اليو 20 


ْ ظ 5 61م . إلدية وجعلها ٠ 0 ١‏ 
0 1 [ سخ رج عندئل إلا أن نعنا مهاد|: 
7 القاذرز لوطي ل ا 21 
3 بوم البجظ: فإن اأوفت امخض للتدريبات في أغلب الأفلام الروائية هو 
بير جدأ (ولا يحصل في أحيان كثيرة) مقارنة بالوقت المخصص لأ اء 
ظ فات أية مسرحية. ' 7 
ارال 


إزا ما حصل واجتمع طاقم العاملين لأسبوعين أو ثلاثة قبل بدء التصوير» فإن 
ذلك يعتبر توفيتا ممتازا. لأغراض" المقارثة فان المخرج المسرحى معتاد على 


مشاهدة التدريبات: 566116 70161/16177118 


عندما يحضر الممثلون لبدء العمل في تصوير المشاهد تكون أشرطة الفيديو 
المسجلة خلال التدريبات إحدى الأدوات التي لا تقدر بثمن حتى وان تم تسجيل 
زاوية واحدة من تلك البروفات. أن تحديد مكان الممثلين داخل الكادر قد تغير 
الطريقة التى سينفذ بها المشهدء مما يتيح للمخرج اكتشاف المشاكل والفرص 
المتاحة والتى لم تكن ظاهرة من قبل. 
أن بناء المة ها وإشباعه يمك ١‏ تمليره بأجراء عملية مونتاج أولية للمشهد 
الأساسي. المونتاج الأولى لمشهدين متتابعين أو ثلاثة يمكن أن يركب يسهولة 
خلال فترة قصيرة على جهاز المونتاج؛ إضافة إلى استخدام انتقلات معقوا” بين 
٠ ٠ : ُ‏ ا سيك للق الدرا 
نط مز أ ٍ لك يتح للمخر ج إحساس جيد الى اراي 
بسريط صوتى للموسيقى . كل ذلك يتيح 0 إاء ْ 
لمات بم 0 4ع ى ع النلم» فإن الأجزاء الأكثر طولاً من الفلم يمكن 
نم تصويره . وتأسيساً على نوع الفلم 7 4 اه 
تركيبها 5 ١‏ ال اذ أن من السهل محاكاة المشاهد في فيكم 
ْ 2 (وضعها بالتسلسل) ومن رافح رزة لكه فى كلتا الحالتين فان إدخال 
غير اكثر منها في فيلم ذي مشاهد ممتدة طوي؛ “نم 


عطق 5 مق 6 و 5 
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ظ الأفعال الدرامية الأساسية من قبل الممثلين يمكن مراجعة مشاهدتها. 
1 إضاقة آل :مشاهذة العناصر الدرامية. يمكن أيضأ تنقيح دور الكامير ١‏ وزرايا 
0 التصوير. بالامكان كذلك عمل التدريبات في المواقع الحقيقية للتصوير ور 
3 عتباره مثالياً من الناحية العملية؛ ؛ لكنه ليس ضرورياً تماما وإذا مااتم ارام 
1 مر المكان وحركة الممثلين» يمكن عندئذ وضع علامات على 
7 الأرضية لإريضاح الممرات والأبواب وقطع الأثاث» مما يزود الممثلين إحساسا 
عاماً بطبيعة الموقع الحقيقي للتصوير. وإذا ما توفرت بعض قطع الإكسسوارات 
٠‏ الآثاث سيكون ذلك افضلء» لأن ما يحرك الممثل هو تفاصيل المكان أن أية قطعة 
: للإكسسوار يمكن تضمينها خلال التمارين لإضفاء الواقعية على فضاء التدريبات 
تعتبر نبضاً حيوياً لهاء فإذا كان هناك مشهد تجري أحدائه داخل مطعم سيكون 
الأمر مناسباً تماماً لأن تصطحب ممثليك إلى مطعم حقيقي خلال فترات الراحة 
بين العمل؛ وعادة لن يعترض عليك أحد إذا اصطحبت معك مصور مع كاميرا 
تجارية محمولة لتسجيل ما يجري. 
مشاهد أخرى مثل تلك التي تحدث في سيارة أو غرفة نوم» أو حديقة عامة» أو . 
مكتب محامي» أو أي موقع بسيط نسبياً يمكن بتسجيله بكاميرة فيديو بسيطة 1 
مشاهدة أشرطة الفيديو هي طريقة ممتازة لمنح الممثلين فرصة التحسين بعض 
الأذكار في السياريو» ومتى ماقم تسجيل التدريبات فريما سطر جديد من الحوار 
أو لمحة معينة يمكن أن تستحضر لإضافتها عند التصوير الفعلي باذا'كنت 
تستخدم تخطيطات أحد لرسامين كدليل عمل فان من الأفضل لذلك الفنان 
(الرسام) حضور تلك التدريبات من حين لآخرء أو لمشاهدة أشرطة مصورة بدلاً 
عن الحضورء وإذا ما تم استخدام غرفة التمرينات لمحاكاة موقع مشهل محدد- 
مركز تجاري مزدحم مثلا ' فأن فنان التخطيطات سيكون قادراً على إضافة تلك 
الخلفية في رسوماته. 


عند هذه اا اويل الى العراطل الها االئهرة لزج ولستر عبملية اجينيد 
(رؤى) للسيئازيو مما يتيج ,له إجزاء م عدة تحسينات إذا ما أراد ذلك: ض 
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١ 1‏ 0 معاي 7-2-5 ل اسسعسيبيب .ا 
1 ا 0 ظ 5م 


ٍ السنا الظَن فإ التصوير سنيتقد بناء| على خطة محدلدة؛ وسكون تى” .) 
2 رازه العمل الألواح القصضية ف ى : 0 
| المج 0 2 في مر التصوير للرجوع إليها إذا لزم 
1 لأس 1 

1 إرئبروكس " فنان الألواح نا الذي تحول إلى مدير فني؛ والذي قام برسم 
الألواح 0 سن انام ستيهن سيبلبرج؛ اخبرني شخصياً بان 
بيخطيطات المنفذة بأحكام لكل يوم تصوير تعرض في الموقع لمشاهدتها من 
فريق العمل » وان كل لقطة تصور كان قد تم مشاهدتها على الورق قبل 
التصوير ٠‏ 

م بعد الانتاج, 2120117011011 "5057 


فى النهاية يستلم المونتير الألواح القصصية والملاحظات المدونة عليها حول 
الكامير | (ومن المحتمل أن يكون قد شارك بشكل فعلي في مناقشات الألواح 
القتصصية في بعض الأحيان) وليس من المستبعد على الإطلاق بان يقو 
المونتير يإجراء تقطيع أولي خلال استمرار عملية التصوير» ثم يذهب إلى موقع 
التصوير بعد ذلك لملاقاة المخرج للحديث عن ملاحظاته حول ذلك التقطيع وان 
مشهداً حوارياً يتراوح طوله بين 1 -4 دقائق كان قد صور بيوم واحدء غالبا ما 
بنطم بشكل أولي بعد أن يستلم المونتير ذلك المشهد من المختبر ويساعد 
المونتاج الإلكتروني على تسريع تركيب الفيلم. وعلى اية سمال قان وفتا إضانيا 
بحتاجه المختبر لتحويل الفلم المصور إلى نسخة جاهزة للتقطيع » وان الالواح 
القصصية يمكن أن تستخدم أيضاً عندما يقوم الفنان المختص برسمها تأسيسا 
على الفيلم المصور لقد استخدمت شخصياً هذه الفكرة عدة مرات وأنا أعمل 
على طاولة المونتاج وذلك بوضع ورق شغاف على شاشة جهاز المونتاج والقياج 
بنخطيط سريع للقطات»؛ بعد ذلك أعمد إلى نشر تلك التخطيطات على الارض 
جبثة أعمدة ثم أستمر بإعادة كنب تلك التخطيطات عدةً مرات وصولا إلى دَدفَقَ 

ئ اسل معقولين ذي سلاسة أن هذه العلريقة جنب العمل تكرار اللخطاء عند 

ظ رم بوصل قطع الفيلم الحقيقية. 
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عناصر أسلوب الاستمرارية 


6- نظم اللقطات: 
العلافات المكاتبك 


7- الموناج: الارتباطات الموفيك 
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ا مراع السينما" لح سس ل ا لس وى 1609 
6 تكوين اللقطات:؛ العلاقات المكانية, 

01801107 1141 مم5 000205111 
حجماللقطة؛ 5110151218 
0 كما نعلم جميعاء أن مفهو م أحجام اللقطات المتعارف عليه عالما ف اللقطة 


العامة؛ واللقطة المتوسطة واللقطة القريبة. هذه اللقطات تكونت كنتيجة لتطور 
نظام الاستمرارية في السينما وقد كانت تلك الأحجام ولا زالت تتداخل فيما بينها 
من خلال الحصص المكانية في الحيز الواحد؛ وتعبر بأجمعها عن مفهوم وسياق 
واضح من خلال العلاقة المتبادلة فيما بينها. 

لأجل ذلك فان تلك الأحجام تستخدم معاً لخلق حيز مكاني متماسك بترتيب 
مؤقت. لكن تلك اللقطات يمكن أن تستخدم لوصف فضاءات مكانية كبيرة مثل 
المنظومة الشمسية وصغيرة إلى حد رأس الدبوسء نحن دائماً ندرك تقريباً كبر 
حجم المكان المؤطر بالفريم عند استخدام تلك المفاهيم الحجمية؛ تأسيساً على 
ترتبط بالعلائق فيما بينها من أجل إظهار الأشياء بشكل متناسب . 

إن لقطة عامة لمركز التجارة الدولي" '*' سيؤطر كلياً البرجين التوأمين مع 7 
سخي من منهاتن؛ أما لقطة متوسطة للبناية فإنها تعني بتر بعض الطوابق السفلى 
من المبنى, إذا مضينا قدماً إلى لقطة قريبة فان شباكاً واحد قد يملا الكادر 
لفريم . لا توجد قواعد محددة تحكم استخدام تلك الحجوم؛ وحتى المفاهيم 
الحجمية تتنوع وتختلف. في الشكل (64) نشاهد التأطير الأساسي المتعلق 
بالأطوال والخاص بشكل الإنسان. 

أل تغير الحجم من لقطة إلى أخرى يتفاوت» لكن الحجم تحدده حدود التعرف 
“ناد التعبير عنه لطالما نكون قادرين في التعرف على أن كل لقطة هي عبارة عن 
0 دتشابك في جزء من اللقطة الواسعة؛ وان التغيير في المقياس مسموح 
' أي حقيقة الأمر وبالرغم من هذه التعريفات إلا أننا يجب أن نضع في الاعتبار 


ْ )64( 


5ق 27 5021111601 





9 5 ١ 
الاخراج السينمائ عات‎ ْ 1/0 





التغيير الذي طراً على اسنلوب المونتاج ,خلال ساس الانتقال من اللقطة " 
الواسعة إلى اللقطة القريبة كن يعتى مونتاها, مقطرفا: ويعثل نوعأ من القفزة " 
بالنسبة للمشاهدين خلال العقود الخمسة الأولى من عمر هذه الصناعة؛ مالم يتم ' 
وضع لقطة متوسطة بينهما. المقطعون الذين يعملون في هوليوود كان من غير . 
المسبرع بهم جيم لقطة واسعة بجانب لقطة كبيرة» خشية أن تشوش - 
المشاهدين» بمعنى عدم فهمهم لعائدية اللقطة الكبيرة وأين تجري أحدائها؟ ' 
اليرم» وبعد عدة عقود من التللف مع تقاليد هوليوود؛ أصبح المشاهدون يتقبلون . 
بسهولة التغييرات المتطرفة في المقاييس الحجمية وإذا كان هناك من شيء فان , 
السّيء الأكثر احتمالاً هو أن قواعد المونتاج التقليدي المتبعة في الماضي تا | 
بفتور خلف استيعاب المشاهدين . 


تبي امرني بين القطات» على أية حا لا يمثل أثر من نصف استراتية ‏ 
أسلوب استمرارية وعلى الأغلب الأعم فان العلاقة بين اللقطات أما علاقة ضمنية 
أ استاجية:لناخذ مثلاعن ذلك نرى لقعة واسعة لرجل يقترب من الباب بتع ٠‏ 
هذه اللقطة قطع إلى لقطة كبيرة جدأ ليد الرجل وهو يدير مقبض الباب ٠‏ وحتى | 
لو كان مقبض الباب صِد | لأ لجذب انتبأه المشاهدين في اللقطة الواسعة | 
لكننا نتوقع أن ذلك المقبض له علاقة باللقطة السابقة طالما يخلق إحساسا منطقياً» ' 
على الرغم من إننا قد ننظر إلى مدخل باب عبر في دكا اردان قار السرد' 
القصص المنطقي والعلاقات المرئية بين اللقطات تشتر ك فيما بينها لخلق / 
الاحساس بالتواصل أو الاستمرارية المكانية أن هاتين الفكرتين: التأثير وتمبل | 
الحيز المكاني» توفرالقاعدة الأساسية لتنظيم أسلوب الاستمرارية. 7 
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112 كروي ا 
اللقطات العامة» اللقطات المتوسطة واللقطات القريبة تستطيع أن تضف أ أ 
موضوع أو موقع لكنها على الأغلب تستخدم لوصف الشخصية الإنسانية.أن . 
المصطلحات تضطلع بمعنى خاص من خلال هذه العلاقة. هنا التغيير ني” 
المقياس بين اللقطات لا يرتبط بالمنطق أو بالإدراك المرئي لوحده . بدلا عن ذلك ' 
فا التأطير كان قد حدد بتقاليد مرحلة ما بعد عصر النهضة او ما يعتبر عامة بأناقة . 
وموازنة التركيب العام للشيء المرئي . | 
اللقطة القريبة ؛ 2[] - 010515 1111 00 
يعتبر التلفزيون أحد العوامل التى ساعدت على زيادة استخدام اللقطة القريبة. 
لتعويض صغر حجم الشاشة» تستخدم اللقطة القريبة لتعميق تانب كمشاهد | 
مع الحدث فى المشاهد الحوارية لقطة عبر الكتف -015- اصبحت الد0 
السائدة والمنتجون ذوي الرأي المادي يحبذون اللقطة المضغوطة لأنها اسهل من" 
حيث الإضاءة ويمكن أن تربط تقريباً بأي لقطة اخرى؛ كما أنها تقلل من كشف 
الأشاء المحيطة بها. أن تفضيل استخدام اللقطة القريبة في الأفلام السينمائية كان . 
0 تخرج الكثير من المخرجين من التلفزيون إلى الشاشة الكبيرة. 0 
العين البشرية على الشاشة لديها قدرة تعبير هائلة "جان لوك جودار قال م 1 
أن القطعات الأكثر طبيعية هي القطع إلى نظرة". أن الإيحائية البالغة القرة لهذله 
الاشارة تساعد على إيضاح العلاقات العاطفية بالغمزات واللمحات والدموع 
والنظر شزرأًء والحملقة الغاضبة 'ينظر غضباً وكل الحدود اللغوية التي تقودها 
العيون. أن العيون قد تعتبر الجزء الأكثر تعبيراً في الوجه الإنساني» فهي تتحلارر 
م بدلا عن الفم الذي يعبر في كثير من الأحيان عن طريق الكلم| | 
والأصوات. نظرة واحدة بإمكانها تعريفنا بان هناك شيء خارج الكادر هو محل 
لاحتمام» وتخبرنأيضا في أي الجا يد جو يي رديه عالقتية 
البعل البؤري للعدسة وزاوية الكامير ابتوجيه ١‏ 3-1 50 العلاتا نت 
بالأفنياء غلى الشاشنة؛ أ حت دسي بون برو وده لمدلمنينا ا 
امكانية في فضاء المشهد. دان مني اي ارت يبيد وأخرىء و 
التنافز في ختعاد ىر .ووو بيرق إذا مان حتالف تطايق قي أن | 
أغلب المواقف فان المشاهدين يتعرفول بسهولة , 000 
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١ 8‏ 1 ّ' ُ 3 0 رمدي نو ل 
31 يل أت 8 . الأشيا 0 / ن استخدام جهاز التلقين البضيري 87 م501 
00 : :ببح شائنا طالما كان المشاهدون على دراية بان الشعخص 0 
7 كازت الكتابة والذي ل يبعذد سوى بوصات قليلة عن مركز الرؤية. 


ظ ةلي تحملتا إلى علاقة أكثر جوهرية وحميمية مع الموضوع الذي يدور 
0 زقاشة أكثر من تلك التي ما نمارسها مع أي شخص آخر عدا أصدقائنا 
5 .جنا أو القافلة. فى بعض الأحيان تكون هذه القدرة على المعايئة مبالغ 
ويا وتصيح اللقطة القريبة عبارة عن انتهاك للخصوصية بممارسة ما يسمى 
6 لقسرية والتي لا ينبغي ممارستها إلا بموافقة من يعينه الأمر. التصوير 
| أحباناً لا يتطلب موافقة من ستقوم بتصويرهم. وتخديسكأ إذا: كانت 
مع يعدسة مقربة "11815 281010 181.8" 2**7 المراسلون الصحفيون 
الذين يعملون في محطات البث التلفزيوني يستطلعون بتطفل وبشكل مكرر 
داخل التفاصيل العائلية خلال لحظات الكوارث أو الحزن مستخدمين اللقطات 
القرسمة دا وريما يجد المشاهدون أنفسهم غير مرتاحين لمشاهدة مشاهد هم 
عادة يتجنبوها بلياقة خلال حياتهم اليومية. 
في كل حضارة هناك عادات تنظم الخصوصية الشخصية. العلاقات المادية 
والتصرف المقبول يبنى على الأسس التى تؤطر المسافات الفاصلة المسموح بها 
ين الناس في مختلف المواقفء المخرج يستطيع استخدام الكاميرا لتسجيل 
هذه المسافات الاجتماعية بطريقة تتيح لنا التجاوب معها كما لو أنها تحصل لنا 
دفي جوهر فضاء حياتنا الشخصية. ولا تكشف القريبة عن الجوهر فقطء بل أنها 
تجعلنا نشعر كما لو إننا نتطفل على لحظات الخصوصية الشخصية أو أن نشترك 
في لحظات السقوط بين الأعداء كما لو أن الشخص الذي يظهر على الشاشة قد 
تتح لنا صدره. من البتمكن أن يجعلنا المخرج نشعر بالانفصال أو نالا تكمار 
لعفي مع الأحداث والشخصيات على الشاشة وبشكل كبير من خلال معالجة 


أ 
7 بواسطة عدسات الكاميرا. 
#*)جيا 


عه 
مس 0 


+#اذيستخدم بكثرة في المحطات التلفزيونية عندما تكتب الكلمات على شاشة يقرأ منها المذيع أو الممثل دون الحاجة 


درقة مكترية أمامه ٠‏ المترجم 
حسفة لعدسة تصرير معدة لإعطاء صورة كبيرة عن شيء بعيده المتوجم. 


الى حمله 
لعو) 
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: الاشراخ الوين': 
174 أ آذ يي يي 0 اخ السيلماني 


الشكل (65) يعرطن مجبوخة من 8 لقطات كقريبة مؤطرة بلادلدت سمي مختافة 
مشذهريأ: وهصى بسبا أكاديمية؛ الأول ممائلة لحجم 16 ملم وشاشة التلمفريون 
(1.33:1) والشاشة الواسعة (1.85:1)؛ والسيئما سكوب (2.35:1). ' 


ان تخطيطات الوجوه الزوجية مرتبة حسب التسلسل ويظهر كل زوج منها بتتايعم 
ْ 1 / 0 5 إاء <كاء ا 
فيلمى. ولان الموازنة او الاختلال فى اى كادر يعتملك على الصور التي تظهر أولا 


٠.٠ 
امع‎ 
الع‎ 


وعلى تلك التى تظهر بعدها في الكادرين الأول والثاني يظهر التتكلان وقد تم 
وقع كا امتهماقى مركز الكادر تماماً إذا ألقيت بنظرك على لك رار بان 
"تقرأها" كما لو كانت فيلماً متتابعاً وسوف ترى عدم وجود تثيبر في إيشاع 
اللقطتين طالما لم يحصل تغيير في مكان وجودهماء لأن العينين ستبقى مركزة 
عن المركز فى اللقطة القريبة رقم 3 لتأتي بعدها اللقطة رقم 4 فيي ا جاه لتر 
حك كلق شر ة اللعين من اليسان إلى اليمن بشكل ديناميكي + هذا التاثير يضبح 
صريحاً أكثر كلما زاد اتساع الشاشة أصبح لدينا مثالاً جيدأ عن معنى فىّ متتابع 
طالما أن عملية النظم لا يُحكم عليها بشكل فردي لكن عن طريق المزاوجة والتتاع 
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8 صورة وجه شخصء المترجم. 
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٠ ١ بنمدناكنا لذ‎ ١ 8 , 

”2 وممصم من سيف نين حو ود رون وه ل 11010111111101 1 3 ل 8 ًُ 

7 8# 1 3 بد , محص سج ع تم ا مس0 4 با 1 1 ١‏ ا ض ١‏ 3 وهر رصحخك: لبوا يا قو نيد اس 00 1 95 77 - أ 4 أن نياع 0 : ُ 
0 عماس د 0 : سان ينه سند بي بد سملي ور 0 : ج18 جد سمه 1 وبطجاء ااجلوسر اج سوو جك ؛ ' 8 : 





|| أذ وف ع 
ْ 8|]؟ ' : ١‏ 59 أيهم 1 ل قن" 8 ١|‏ م 


دل ييف بكرن وه الانسان منصرف قليلاً عن المراكز لعجب تعكير 
التكوينات المتماثلة الحلول المألرفة هي في ترك فراغ أحد جوالب الشاكا 
1 تبحد يدأ فى الجهة الى ينظر إليها الشخصض. مع وحجود فر ا في فهر الككادر كي 
مالك الذي فوق رأس الشخص. في السيلما استخدام هله العلريقة لي تكرين 
الكادر أصبحت هى الأكثر شيوعاً كلما زاد اتساع الشاشة لكن لا تدع ذلك التقليد 
يقف عقبة في طريق التجريب والتحدي الذي ربما تفكر بفعله؛ لا يوجد سبب 
يجعل المخرجين يتقبلون هله التحديات إذا كانت لا تلائم إحساسهم الخاص 
متصميم اللقطة الأمثلة القادمة تبين بالرسوم التو ضيحية خخياراث شائعة واخرى 
غير شائعة في تأطير كوادر ذات نناسب واضح واتساق مريح. 

إن الاستتخدام المتطرف لاتساع الشاشة ممكن أيضاً كما هو مبين في الشكل 
(66)؛ حيث نشاهد تخطيطات معبّرة تمت معالجتها بشكل غير تقليدي خصوصا 
بالنسبة لتكوين البورتريت حيث أن الابتعاد الحاد عن مركز الكادر ممكن وفي أي 
نسبة تخص المظهرء وان ذلك التأثير يكون أكثر صراحة كلما زاد اتساع الشاشة. 
أن هذا الأسلوب في تكوين الكادر أصبح شائعاً جداً في الدعايات التجارية 
التلفزيونية حديثاً بتأثير من المطبوعات والرسومات الدعائية» وقد كان لذلك تأثير 
حاذق على الأفلام السينمائية التي نهضت باعياء إستيعاب مختلف التقنيات من 
الفنون الأخرى وقامت بتوظيفها على الشاشة. ظ 
أن العيون والفم والأذنين غالباً ما تصوّر لوحدها وبلقطات قريبة. وعادة ما يكون 
ذلك بسبب الحاجة إلى حشد أجزاء دقيقة ومحددة من السرد الروائي للفيلم 
لنأخذ مثلاً يوضح ذلك:لقطة امرأة تعود إلى دارها ماشية على الأقدام ليلاً 
ولوحدها في طريق مقفر» تتبعها لقطة قريبة جداً لإحدى أذنيها ونحن نسمع وفع 
أقدم ضعيف. ربما مشهد آخر بنفس البنية ينتفع من لقطة لعيون المرأة للدلالة 
على شعور الخوفء أن هذه الاستنباطات المتمائلة والكثير من الطرق الأخرى 
تستطيع أن تنتفع من اللقطات القريبة جداً إذا ما بدأت بتجريب ما لديك من 
أفكار. 
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ظ : ْ بيبينمائي م سس سيبس ير ل ا ا ا 177 


٠‏ يفل 





ع صصق تسو 6 عمق 5 


اا بده الاخراج السيزئى 
17/8 آأأبب ب تت تت م2 006060600000100 ' 





فى الشكل (67) ثلاثة ة تخطيطات مختلفة بلقطات قريبة؛ في كل تلك الحالات 
انك وعية النظ. إلى الأمام أو من جانب الوجه هي الهيئة المفضلة» هذا هو 
تقليد آخر إذا كنت بحاجة لاتباعه فيما لو حدد أسلوبك الشخصي حول وجهات 
النظر الغير تقليدية. التأطير وحجم اللقطة يمكن أن تستخدم م 
التصوير من خلال البيئة والتكوينات اللانهائية لشكل الكادرء أن ذلك لا يعني بأن 
عليك أن تتخلى عن الطرق التقليدية لقد تم استنتاجها بدون معنى ويمكن أن 
تكون وسيلة اتصال فعالة» مروعة ومحمزة كلما زاد استخدام الفنون تجريبياً. 
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اللقطة المتوسطة ؛ “51101 1/11:101][11 11111 

قبل أن يبدأ التلفزيون بتشديده على استخدام اللقطة القريبة والقريبة جداًء 
ثانت اللقطة المتوسطة حصان الشغل للمشاهد الحوارية خلال مرحلة دخول 
"صرت إلى السينماء فقد ضمت المتوسطة القيم الثميئة للقطة العامة والقريبة: 


لازال ع . 1 م بشكل واسع : فى التلفزيون وفي الأفلام السيئمائية الروائية. 
كما أن الله ال والمموسطة تمسك بالإشارات التي يقوم بها الممثل ولغته 


الجسمانية لكنها ما زالت كمة للدرجة التي لا يمكنها أن تتضمن تنويعات 
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: 0 مود ل ل ل ب ل 0 الاخخراج السياماني 


00 مهذبة تقدمها بتعبيرات رشيقة. ظ 
اللقطة المتوسطة هي أيضاً المدى العام الذي يتم من خلاله تكوين مجمرعة 
لقطات للمشاهد الحوارية أن لقطتين أو ثلاث لقطات أو أربع لقطات أو خمس 
' ش 1 لقِطات يعتبر نظام مجموعات نمودذجي؛ وبوجود أكثر من خمسة أشخاص 
0 يلعبون أذوارَهم فى الكادر» فان الكاميرا على الأغلب يجب أن تنسحب إلى 
"2 اليخلف وصولاً إلى مدى حجم لقطة كاملة لتضمين كل شخص في الكادر إذا لم 
0 تكن تلك الشخوص تشترك بفعالية في الحوار اللقطة المتوسطة شاركت اللقطة 
“القربية .شرك الشهرة فئ :الوقفت الحاضر لكنها لا زالت لحد الآن على الأقل 
تستخد م بالاقتران مع اللقطات القريبة لا كلقطة ذات بنية أساسية للمنشفك. سوف 
تخلى عن الأمثلة البتى تخص اللقطة المتوسطة في هذا القسم على الأقل وسوف 
تتم تغطيتها بعمق لاحقاً في القسم العملي ‏ الورشة: من هذا الكتاب . 
اللقطة الكاملة . 51101 .آآل]1 1118 (* 
اللقطة الكاملة كبديل عن المتوسطة أو الفردية سقطت في مناقشات خلال 
العشرين سنة الماضية فقد تم إنزالها إلى مرتبة أداء وظيفة اللقطة التاسيسية كلما 
كان ذلك ضرورياً لغرض الربط بين الشخصية والموقع في لقطة مفردة واحدة؛ 
ويمبدو أن المخرجين السينمائيين يقاومون صنع المشهد بلقطة واسعة إذا كان 
يامكان القريبة واللقطة المتوسطة أن تلعبا دور البديل. أحد الأسباب التي كانت 
وراء استخدام اللقطة الكاملة هو أن المشاهد الحوارية تتطلب أن تؤدى بلقطة 
عامة وسبب ذلك الاستخدام أيضاً أن اللقطة الكاملة عادة ما تؤطر كل 
الشخصيات المتحدثة فى المشهدء مما يجعل القطع إلى لقطة متوسطة أو قريب 
غير ضروري» وإذا ما تم استخدام اللقطة العامة مع هذين الإطارين المتراصين 
فان الشكل المونتاجي يتحرك بثبات نحو الحجم القريب ولا يعود إلى اللقطة 
الكاملة» ذكما نلاحظ أن اللقطة المتوسطة واللقطة العامة تستطيعان تطويق الفعل 
فى المشهد دون الحاجة إلى الالتجاء إلى لقطات أخرى لإنجاز السرد القصصي 
دما نرى أن اللقطة القريبة بشكل عام يجب أن ترافقها لقطات متوسطة أخرى '' 
لتطات كاملة لاستكمال المتطلبات الروائية للمشهد. ظ ظ 


(*) يطلق عليها ايضا اللقطة العامة. 
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يفك اع ل ل ل 101 


رخذ : من أكثر المزايا جاذبية للقطة الكاملة كونها : تسمح للمثل باستخدام لغة 
و هذا النوع من التعبير المادي الفيزيولوش” - حاز على كل شي عدا 
: ات بن الأفلام السينمائية منذ فترة الفيلم الصامت. مرة أخرى التلفزيون 
: يبون ذوي القبضة المتشددة هم من يجب أن يقع اللوم عليهم؛ منذ أن 
0 اللقطة القريبة ذات تكاليف متواضعة تترتت ب على تصويرها أو إضاءتها 
ئ إوزارنة مع الحجم الأوسع . ويكون هذا واضحاً بشكل كبير في الطريقة التي تتم 
يي تصوير الرقص في مشاهد الفيديو الموسيقية والتي نادرأ ما تظهر الشخصي 
:ىمل في لقطات كاملة. 


إند 


م ناحية التكوين» اللقطة العامة لشخصية مفردة تقدم العديد من الفرص 
الممائلة في الإطار المتناسق كتلك التي تقدمها القريبة أن الخط العمودي 
الشخص الواقف يتوافق بسهولة في التصاميم التي : تؤكد على الهيئات التخطيطية 
البارعة وتحديلا في البتنا الأوسع . 
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وي 1 8 ملتين فيهما موازنة -_- كادر كل مله 
رمعل (ه) ينم نلف هن الأشباء الشالهة هذه | 0_0 5 ؛ المرفر ضع ْ 
أو اللشخصية التي 0 ١‏ 

بق ديفيندا عن فرك لحار 

0 3-0 

ْ خط الفعل؛ 101" 0140 11 1111 


ئ ' الع هزم ايكياب هو مبحاولة الاقتراب من تشسجيع عمجا امود في 
١ 5‏ يكبيفها نيحو الحاجات الفردية للمخرج السينماني . الكثير من 
الحلول التي تم لاست اتيجيات المميزة» لكن الرؤية 

إلبها تعتبر جزءأ من الاإستر 
الحلول التي سنتطرق !جه '” " بالأنظمة الها 
اتسيلها أى وقت بإمكانها أن تتحكم 0 رسة 
الشخصية للمخرج | ي في ْ 1 
المقيو لة والحكمة التقليدية أو المتعبة أريد أن أقول إننا نستطيع أن ننظر إلى أكثر 
القواعد الأساسية لمكان الكاميرا التي يلاحظها نظام الاستمرارية هو : خم 
الفعل. 
إن الغرض من الخط الخاص بالفعل بسيط تماما: أ: أن يُنظم زوايا الكامير 
للمحافظة على كبابياك الشاشة من حيثث الاتجاه والمكان كما أنه ذو فائدة في 
تنظيم خطة التصوير» لأن المنظر يجب أن يعاد تنظيم الإضاءة فيه كلما تحركت 
الكاميرا لو زاوية جد يدة») لأن الإضاءة تخلق العكسبايماً موجدا نحو مجموعة 
اللقطات التى تشترك في زاوية ممائلة لوجهة النظر. وبئاءأً على ذلك فان من 


الممكن تصويرها بوقت واحد وان هذا يعني تجنب إضاءة أي موقع للكامير أكثر 
من مرة واحدة. 


نستطيع أن لتصور خط الفعل كالحاجز الوهمي الذي يمر عبر المكان ومن أ مام 

' ساك اناما تصوي لم اي 

روايا بان تكون ت تقطع سوية في المونتاج دون حدوث عملية 
َ 


الا 
تجاهاث - من اليمين | إلى السان وبا الأشياء الى 
تنحرك خلال الإطار لل ملس - بهذده الطريقة فال 


تستمر إعالة أنخط ؛ 

الاتيجاة ا ئ 

ش الفعل يسمى كذلك بقاعدة 180 /, ' بكس الاتجا ال ولك ٠:‏ 
الوفتي0 افظل: ل شحوز الفعل" الشكل (69) موضح 0 5 

على نما نماسك من حيث الاتيجاه» فإذا كان [1ه 


يلعي عاشي 77 
باه 


ُ ان ان بجلسان 0 فِانْ نظام الاستمرارية 
بيذ مقا ائعهاه عع أن 

]يهم صل ج00 هل ال ؤية , :نكن أذ يكرن في أي مكان بختاره المخرج, لكنه 
دز بكرك * رلك ابن المعروضة في المشهد. متى ما حدد ذلك 
ل ديل فاك --3 ع العمل 1 ستلي وان م180 وراسبوة'' 00 الدائرة |١‏ نللا” اه 
ليله في أي مشهد أو لام ي تتابع ؛ فان موقم فع الكاميرا يكون فقط داخل نصف 
ارا المثيثة المسمو م بهاء المتيجة لي أن أي انعجاه لذية لنطات على الشاشة 
الى بشم بي اللحصول عليها من إحدى جهات الخط المرسوم ستكون متناغمة مع 
ميشه 4 اليعضن ؛ ملا مو ضح في في الشكل 0000 والذي يبين 2 اللقطات التي تم 
5 ول 6 عليها بالكامير انك 6 ,م في الشكل )69 هي من واقع العاميا 

عار م منطقة العمل الرمادية المظللة والتى تسمى هيت الناييل" أو اتحارة لدعا" 
الشكل (71) يوضح ماذا يعحداث إذا ما قمنا بعمل مونتاج للقطات مأخوذة من كلا 
الانجاهين عبر ذلك الخط الوهميء كأن تكون اللقطتان المأخوذتان من 
الكامبرات 8 ,1 تكون النتيجة بان الرجل ينظر إلى رأس المرأة من الخلف. 

نظام المثلث , 51/571173 11110117 11117 

عندما يكون خط الفعل تحث الاستتخدام فإن تقليدً آخر لنظام المثنلث حول 
كان وضع الكامير | هو طريقة معختصرة ة لوصف مواقع الكاميرا ذ فى أحد جوانب 
ذلك الخط , أن هذا النظام يقترح بأن كافة اللقطات الأساشية المحتملة لأى 
و أو ششخصية 3 يمكن أن أجل من ثلاث نقاط داحل فضاء العمل المحدد ب 
1 درجة) وبوصل تلك النقاط الثنلاث؛ سنحصل على مثلث متغير من حيث 
الشكل رالحجم اعيماداً على مكان وضع الكاميرات . كل لقطة يمكن أن تنظم إلى 
أي لقملة أ رى من ذلك النظام الثلاثي لذلك المنظر. . تلك الطريقة تتضمن كافة 2 


بفترح رمم عطارايني 


حص وو ١‏ 


جرم اللقطات الأقتايتة وزوايا الكاميرا التي تستخدم للخ اهيل الحوارية 38 0 


العماضيي لأسلرب الامدمزارية . يُووظلف نغلام المغلث لكافة المواقف من ضمئها 
راصي ع المفردة ومشاهد الإثارة فهو يستخدم بشكل واسع في البرنامج 
مزيونية التي نبث على الهواء مباشرة؛ مثل برامج المسابقات والبرامج 
الرياضية, ٠‏ يعلى ال [ ارات مرضرغة لي الأملة الي سرام 01 
“ل أن ستطيع أن عحرك ارا وإبخذة إلى كل قط بمواذاة اللا ا ا 


6ق 5 مق 6 معصصةء 5 


5 








الا مراع السهد ماني 


على ذلك التركيب ولكل نقطة من نقاط المثلث بشكل مئفرد. يحصل ذلك غال) 
في الأفلام الروائية» وعلى أية حال فان طريقة المثلث تمنح نفسها تعددية الأشكال 
التى تصورها الكاميرا طالما أن المشهد لا يتطلب عملية تقديم شاملة أو حرئ 
كاميرا واسعة لأن ذلك سوف يؤدي إلى استئباط مشكلة تحرك كاميرا واحد:ٌ أما 


الكاميرا الأخرى هناك خمسة من التراكيب الأساسية للكاميرا نستطيع الحص ل 
عليها ضمن المثلث: 





7” 





07 


5-7 
َه 


ع 
م 1 : 22 0) 
م و 5 


, ا" 
ا 
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3 تا قردية ذات زاوية (لقطات متوسطة . إواى .2 
بوبجرة هنا 0الة ‏ 5 
إلى إقيلة ثنائية رئيسية 511015 - 1390 5185ى]ح 
37 3 لات عبر الكتف 511015 58010110 - عبن وى 


ل وجهات النظر الأحادية (لقطات متوسطة أوق بة) 
11.5.0" 1ك 2311[ - 028 - اتاروم 


اللقطات الجانبية 511015 2801118 








5021101 5597 ) 21051 





9 1 5 000 ل“ 3 3 1 
الاحبم انناو شرااكة عه 
3 د 1 -5 2 3 هه 2 , 
قا كاى يمس سه لحر 4 78 - 5-5 5 5 حج 5 228 سجاه السشه 
1 أ بد و 1 ا دعم كأ يمحن - -59- سة 0 د 
فإ بحس 1 و 
تشكه كاعله. 
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هم 
حت حة الببمب 
او 





>42 . 1١13 ٠ 11  : 
في ألبلية الموضح عنها فى الشكل (74) الكامي ات كر 73 5ح كينا !1 .اما‎ 
ا لاح مرات ك, دم تحريكهما إلى داخل‎ 0 
يي - - 8 ح‎ 1 55 1 0 ١ - 
- 6 ! حط المشعأ . أو تمعبيٍ أكد ملائمهع ححطظ ريه أ حساء  9 مع كم الكاى_‎ 
جم داب‎ 2-2 
جذاا 7 د ب‎ 38 2 ١ 
محص السع 2 سمو 0 0 شرب‎ 
5 مسمس‎ 


ك1 2 - 95 ا 
داعني كة 


اليحالة يمتنا وقيع الكاميرأ فى 
بك ااي 


01000 1 


ل للق 5 مق 6 لع صصق 5 ظ 


73 5 ” ١ : ٠, 
ماكلسة 1 و ع ع ع 0 عع 1 سعط عم حدس لحك سوق و اللاعته مشتكم‎ 


8 يتمائي ْ ظ 
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روطات قريبة لوجهات النظر 1[2 - 10513 11757 بن روررمم ١‏ 
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٠ 0‏ ينها 
١ 5 . 1‏ ظ 
7ن كببة لكا الوعل ول 3-0 فا و 
بها بكم , 0 72 4 , ل يا الكامير | 1 : 
0 لمعل وني اي مكاي معز ممما لعن مماولوم 0 38 
عا فم # ' 4 


َ 4 1 ! - عوفه ‏ 5 5 | شل ر ' 1" اميل 
ظ 7 5 - 7 وسو 4 ا ]1 بن الميكان 7 ل جمد يا الأ 


ؤ | ان #خييل الى و1 
2 / عرزأ رلية :. 
1 ل برج رم مرجة» فان الكامي |[, )عر أيفيا على الرغى أن , , » 
يمينا ' بور او ضر / | ”6 انم من الهج]! 
وبا 5 ايضوير المراة, ١‏ يي لمنهاة] الربمي (#) || , 
ظ “م » ي/ ادي _, ' م جعؤشرا 


1 إياالمرة 0 0 © رلية المرأء في لقطةى نان اليكاىي , 

...ين لديم للفعل. ونطلق على ذلك إعادة تأسيس قدا 0 سترضم ول 
_عخدام الخطوط الخاصة بالفعا 00ا), 1 العقايديا تؤيا 

عأذة 1 بالمعل رتطابق ببية الى 


إحا 0 0 ار د . | ظ مهرأ مما بعل أن' 
.راس يتماسك المكان يتم تعزيز, من سعلال التكرار 00 0 
60 لأسا ْ ا 7 اد ' يدم توطيد الله 0 
بنجي الأساسي (وجغرافية اللقطة)» فان العودة 8 
> يه يكون ب ص مر اللقّطة / لل انض القديم الفعل 
عي أل 4 2 رول خل / المحورية "5100 17077" طالما أن 
لجاعد زليه إحساسا عاما عن العلاقات المكانية بين اله | 0 
إن قضية تغيير لطر ماكر تعقيد| بشكل كبير من خلال الممارسة عندما 
م يَنطيم خطة التصوير فان كافة اللقطات من زاوية واحدة ستوحد حتى وان تم 
سوير الحوار خار ج تلك الخطة بعد ذلك يتم عمل موئتاج اللقطات بتسلسل 
درامي بتاسبم على النشاشة تغيير خط الفعل فل يبدو للوهلة الأولى محاولة 

لتائعءة خط اكثر تعقيدا مما عليه المَضية فعلا. 
توطيد خطاً جديدا عندما يجتاز الممثل الخط 
1 1118 08055185 تالاخ راط 1 11/1771 115ل[ /1181 لح 851418115111310 


الطربقة الثانية لتوطيد خط جديد يحصل عندما يكون هناك أحد | لممثلين في 
عشهد يجتاز الخط الخاص به للفعا يظهر هذا في الشكل (77). كما في السابق 
أذخط الفعل هو الذى يفصل الثنائي الجالس» منطقة العمل بالنسبة للكاميرا 
تع قرب جانب المخط 4. فى الخطوة الأولى؛ ينهض الممثل من الطاولة 6 
ظ اى موقم جديل عبر الخط إلى داخل المجال 8 وحالما يعيد الرجل بييس 
أتصال : ويةالها أ: فى الخطوة الثانية فان الخط الجديد 
بصري عن طريق العيون مع : 





ظ نفس الجناح الذي يقف فيه 
ظ ٍ شصد ة المئا . ١‏ 3 لخط ١‏ : يداو ١‏ ّ 
“ل الجدير, المتر جم 
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عرو 


جمس ل عو عو م مسب مسي و و بي و ب بر ويب ل 


140 0 . 22-77 ستسسحة ‏ صمب :+ ضهن حلم فيه با لدنايحو نيدتم صنعوب سويت تجح هلبد سدس ١‏ الاخخرا 1 ٠‏ 
0 | تاجيا ل سمو عه جموم ند تج تعر مريخ بده ب سا _ ا بحسنت 00 ب 0 ' ١3‏ ُ 


لفقل بكر و © فك م اسه العغط اللجديد يهيمن على الخط القديم الذي ر 


بعك 1 4 ون تأثير ؛ ررم الخرى فانْ منطمة العمل 80 | در جة وول ثم استنباطها 
1 م الأستر اتيجية بثر كر على أن المكان الجديد للمثل في اللقطة ببح 


مله لهك 7 





2 


#ستسا1 


ع نه ع المشاهل أي إعادة تكييفب سي 


5١ 
ا‎ 
ظ‎ 
ظ‎ 
ظ‎ 
ظ‎ 
ْ 
0 
ْ 





عامل آخر ينبغي أن يوضع في الاعتبار عندما يتم تأسيس أي خط جديد وفي أي 
لتلك الموضحة في الشكل (77) هذه المرة ذ: ء العمل للكإميرا يكون ن في الجهة 


144 . 
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بويد ا جا ساد د الاج كد" مه 00 جبممجج سج ووو بومبوورر 


ب انها ب 
١‏ 191 


.ييل كلا الخيارين مسموح به طالما أن الفضاء الجر 
ك1 حم 3 1 ددط أ 1 ياك ا 4 
0 ايحور 3 جَ المأ حوذ وي لفعل السابق أن وك يعو فقَ 


اذه 5500 5ظ مإ ل الفعل وتطابق لقضسمف الدائرة مبين في الشكل (79) 
د الول م* ة كقفضاء 


طر نضف الذائرة هي اليييا لخابميرا. 
الذي : 2 ثرة هرو الجديد (ا: 
.. إلخه ل والذي 
0 لجرك الرجل إلى حالة الوقوف ل سرف ب 


: اللقطة | ذ جهة المرأة الكاميرتان 8 
إن ججيارات اللقعة المحورية المستخدمة لتصوير الرجل عندما يتبحرك 





5 واوا" 


و سو 





0 ماد (مزم 
عمط عنه1) 
2 
66 1 011" لقطة محورية 
(إحسب اختيارك) 


الشكل 78 الشكل 79 
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سج عدب نيا رح سار سج سبو وي صو رعو الاشراعم اليل إلى 


: د المكان الجديد. الجزء الثاني من المخطط "منطقة العمل المحددة 180 درج 
3 .وال بإمكانك أن تستخدمها إذا كان مكان الكامير | 13 فل تم استخدامه لتصرير 
0 اللقعلة المنفررية. الجزء الثالث بين املق العحل المحاد 10 در عرةه ة إذا كان مكان 
ابراه ل قد استخد م اللقطة الس رية. 


ظ المجدرء 000 يكم الى اقل الموارية مهل ابد كه 


تحريك الكاميرا عبر الخطل ؛ 
1ط 11117 01711 14خ 1111 1101110 
لن يكون الممثل قادراً على اجتياز الخط وتأسيس واحد جديد؛ لكن يمكن 


تحريك الكاميرا بحركة استعراضية 0411! انتقالية "دوللي' أو كرين" وصولاً إلى 
فضاء جديد وخط جديد للفعل. أن من السهولة توطيد ذلك طالما لا يتم مقاطعة 
حركة الكاميرا فى هذه الحالة لا توجد حاجة لتأسيس اتجاه نظرات العيون وان 
الكاميرا تستطيع التحرك من أحد جانبي خط الرؤية بين الثنائي الجالس إلى 
الجانف الآخر دون أي خلط أو تشويش الشكل (260 يوضح رؤية واحدة لهذه 
الإستراتيجية مع حركة كاميرا قوسية مؤشرة بالخط الأسود العريض المتقطع 
وهي تجتاز خط الفعل. 


4 و وه 






| ا( 
وع/0// ا011) 
عونا معطا وؤمعع,م الشكل 80 
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د خذ ةمرت يارء 


ْ 5 7 5 بردي 
ل 7 الاي او 077 
4ير 0 





3 اث ن الاعتراضية واللقطات الموصرن؛.‎ ١ 
بروازة لان تا فالتا طللى كلام ررورورى‎ 
ر, الطرق الأخرى لاجتياز الخط إلى عأ :؟‎ 
إذية التتابع عن طريق لقطة لها صاة 0 انكر من المشهد هي في مقاطءة‎ 
شه تش ذلك بار التالي لنقل ل 0 كنها انمي إلى جنزاي‎ : 


وأزدنااحس [ الخطا ع 
البخطط التي 0 اد مثلة ار 50 


عل فى ذلك أ : 

لفعل في. ا 0 

لطلمة أو أي تفصيل خر وثيق الصلة بالموضو ع هذه اللقطة الأعتراضية تخد 
( 


ركس الغرض الذي من ١‏ أن ا 

-520 تومب لق المحورية عندماعود إلى لقلا 
لرئيسي» 0 ل تحرك عبر الخط ويكون لديئا حينئذ خط جديد 
ند نم توطيدهء هذ لحل يستخد م عامة كعلاج سريع خلال عملية المونتاج 
عندما تبرز على السطح مشاكل متعلقة بالاستمرارية. 
خط الفعل الخاص بالحر كك : 

0110 رالزم 5112811015 6 101 4011017 01 11/13[ جر 
حسب رأي أن خط الفعل يكون ذو فائدة كبيرة عندما يُستخدم لتنظيم عملية 
التصوير لْعذةَ أشخاص في مشاهد حوارية؛ مع ذلك فان اتجاه الحركة على 
الاك يكون فهمه ضبعياً لويضاح العلاقة الخاصة بين الأشباء سريعة 00 
على سبيل المثال مطاردة سيارات فى لقطات متتابعة- أقول أن تلك العلاقة لا 
ضع إلى استفهامات واستفسارات من يشاهدها حول خط الفعل والذي لا 
كان أن بعل نلك إلا ستفسارات لمن يشاهدها حول خط الفعل والذي لا يمكن 
200000001 تمرارية 
00 ل ا من العطرق 0 
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الالخراج السيلوائي 
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زالت لحد الآن تزود المعنيين بحلول أفضل للمشكلات المبتكرة؛ شيء آخر أن 
مشاهدي هذه الأيام منفتحون تماماً فيما يخص الجانب المرئي للدرجة الني 
يستطيعون من خلالها القدرة على قراءة النماذج المونتاجية اللاتقليدية بسهولة 
نسبية.. وغليك أن تدرك بان أكثر النتائح ع المرئية ديناميكية التي تسعتويها المشاهر 
السابعة هي تلك الغ يتم بها عبور الخط عكس الاتجاه في الشاشة ة. سننظر 
لاحقاً وعن قرب في أنواع أخرى من المونتاج لكن الآن ونحن نكمل استكشاف 
خط الفعل. ٠‏ ضع في ذهنك بأن هناك طرقاً بديلة لتنظم اللقطات. 
لقطات الحدث المتتابع: 51011110015 /48001101 


ى لقطات الحدث المتتابع وبشكل مألوف لا يوجد خط للرؤية لتأسيس 

عط الفعل فى هاه الحالة خط الفعل يتبع سطوة حركة الأشياء في اللقطة. إذا 
كنت الس اي ارد لخر فقن الخية لكر عل مزق المطاردة بين السيارتين 
وكما هو مبين فى الشكل (81) إذا كانت السيارتان بموازاة بعضهما فان 
خطا إضافياً للفعل يمكن 
توطيده بينهما. أنا أسمي ٠‏ 
هذا خط الرؤية الضمنى 
"لمانا “510111 <اتآراطك/ن]" 
زألك يسمبب)ب أن سب السقسى 
السيان كك نين لا يظهران بوضوح 
لي اللقطة تصبح السيارتان رمزاً 
للسائقين ولخط رؤيتهما. هذا 
السوقف بخص بالدات 
السيارات والزوارق والطائرات 
أو أي وسيلة مئاسبة أخرى 
يجلس سائق في داخلها كلا 
الخطين يظهران فى الشكل 
(82) الانطات المصورة من كلا 
الجانبين ٠‏ خط الحركة (مواقع 





الشكل 81 خط الفعل يتبع اتاه المركبة 


ع ططق كلت © 6 لع ممق 5 


د بيشهاني 720207 الاسام ظ 
2155 


التضاد ' العكي: " الاتميناها 
العادة عندم يعم لصق قلات في المنتاج, وكا ل نيار ار 


ينمصبة المرافقة للشكل (0) إن غييا الرؤية الفسمنى هر نحالة خاصة وان قه 

.يل الحركة هو - بطريقة أخرى فان خط ال دركة هو القاعدة السائدة نما 

يدو هذا كنوع دب واقف أن قاعدة '80/ درجة قد ابتكرت لكي تمنع في 
الرائع أن النموذج المونتاجي الشائع حتى في المشاهد الحوارية يكورن واضحاً 
23 ور جردا عندما يكون هناك خط للحركة وخخط ضمني للرؤية. 


كانت هذه هي القضية في نيلم العازاب 7 281111 11خ رمن جرجرم» 
لجزء الثاني عندما كان فيتو كورليون" الصغير يقود سيارة شحن صغيرة داخل 
شرارع مدينة نيويورك المكتظة. ؛ قانوج جي زعيم الجريمة آي العفادة يجلس 
بجانب فيتو؛ وكانت تدور بينهما محادثة خلال سير السيارة تم استخدام لقطتين 
انتثاليتين "511015 118011110" واحدة من كل جانب إطار اللقطتين 
كان يضم جزءأ معقولاً ه ن السباركياة الك الاي الشار ع المتحركة تم عمل 
مونتاج ع للقفطات الت : ن خلف كتف كل منهما . وقد كان هناك قطع 
و 5 خلال المحادثة الحركة الظاهرة في حلفية تلك اللقطات كانت تعني 
ن خلال الانتقال بينهما حدوث حالة التضاد العكس في الاتجاهات على 
الشافية أن سدالة الفظطاظلة في القطع يمكن أن يقل تأثيرها كلما كان حجم اللقطات 
أفل انساعاً لذلك كنا نرى أن فيتو وفانوجي كانا يملأن الكادر للتقليل من الجزء 
المميرح للخلغيات والتي كانت تظهر من خلالها التقاطع والتضاد في الاتجاهات ‏ 
لهذا ما آلت إليه اللقطات في | النسخة 0 0 8 ب ؤ 





50 درحجة, 





اجتياز الخطل هي لقطات الحدث المتتابع و 
3001و 61م الا الآ 1 ماحققم م - 5 
االاسترائي 1 يات المطيز” وحة حر ل إل الاجتياا! اللائق | للخط طني امراف 00 


لق مق 6 لعصموء 5 ١‏ 











عايض ا1 220 5101 
لا10 1 أؤ0هم 


عاض روج 52101 
هش 1110 05م 


الشكل 853 الجزء الثاني 
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ظ و ايشلو همب' أليض أ. « و الوه _ ح 5 
١‏ | شافك الي ل.» 2 آنَْ ل أو حي ل الناحية الج 1 ض رية يه 000 ع 5 
ب فا 5 3 حأ 
الوم" نييحة بالر سو م والمعنية بالمشاهد الحرا 
بوعل ل 


لفرق الر 


ال زية ؛ ولنلخيص ما سبق أقول بأن هناك ثلاثة طرق رئيسية لتوطيد حظ ججديد 
رزيعل / الخر كه : 


حيد بينهما هو أن المخط الأساس, ٍ ل 


ا .1 عر ْ بوث ' سم 
ف للحركة 9 حو ص . حر مأ بمسهدى. بيحص 


2:0 , 1 َ ا َ 
[- أن اي سي ء سيارة؛ حصان؛ شخص :الخ يستعليع عبور الخط لتاسيس 
وإحد أخخر جديد عن طريق اتجاه خط جديد فى الحركة. 


2- تستطيع الكاميرا اجتياز الخط سواء أكانت تتبع شيثاً إلى مكان مشهد جديد 
أو تنتقل فحسب بين تخطيطات مصورة متنوعة إلى وجهة نظر جديدة. 


3- يستطيع أي شيء جديد دخول الكادر ليصبح هو المهمين والمؤسس لخط 
الحركة بالمقارنة مع من سبقه أن هذا يشبه الحالة الموضحة في الشكل (76) 
عندما تدخل شخصيه جديدة المشهد وتؤسس خط جديد للرؤية. 

اجتياز الخط عندما تكون الكاميرا فوقه : 

1055110 111 11101 177111115 -017 1111 1107 


كلما اقتربت الكاميرا من خط الفعل؛ كلما كانت الصعوية اكثر عند تاشير مه 
اجتازت الكاميرا ذلك الخط في الشكل (84) موقعا الكاميرا ء» كانا بالضبط على 
خط الفعل لذا عندما تم وضع اللقطتين في المونتاج كان هناك تضاد في الاتتجاء 
على الشاشة هذا النوع من التتابع ربما كان سيتم تجنبه قبل 60 عاماء لكن 
المشاهدين اليوم ليست لديهم أية فشكلة في فهم جغراقية مكان المكهد في ؤ 
النموذج المونتاجي المعروض. هلا التضاد بطريقة أو بأخرى يعتبر مروعا اكثر من 
ْ ” 1-6 ع2 خط طالما أن ٠‏ 2 
لحالة التى نحن بصددها عندما يكون التصوير قد تم من على ]| مه 
الشخص بل ملقطة حاسة "هم" لأن الشيء او الشخصيه خ2 ركد ١١‏ 
الاين يظهر بلقطة جائيد م ع أت ماعن الكامن 1ه 

“درها على تنويع اللقطات. اي 


عندما يحضمل التضؤير الفغلي» قان الآ 0 8 0-00 0 
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الا خراج السينماتي 
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تكون عناك 'ضرورة لمراجعة عملية تقديم الأشياء والتحليلات الإنتاجية للعثور 

( على طريقة التأسيس خط جديد للفعل. قناعتي الأساسية تكمن في أن المخرج 

السيئمائي يمتلك فهماً صلداً لجغرافية المشاهد السينمائية ويمتلك وجهة نظر 

ام سجيل 6 للمشفيد: ودرس الماللاحظات الخاصة باللقطات والمشاهد التى ينو 

تصويرها وتلك التي انتهى من تصويرهاء بعد كل ذلك فان من المحتمل جداً عدم 
مواجهة أية صعوبات مع الاستمرارية. 


ظ 557 عطق 5 0 





06 
ا ا 
ع 








١ 
١ 


مك |بم 


0 


1 0 وى بها سا 
ضع خط الفيل مندما تلضق اللقطتان سوية قن الكاضيو! :91 0س 11 


57 ممق 5 ظ 





١ 7‏ 
0772-7 دياب تصنت ارتب جره رجن يبوم بج سيم مزل حداء + دمر جيباع يد جه جا - هنا 0 
. 1 ع7 ان ١‏ زوب يدم جيهب جيهب سوه ب مسح دعا وب جع جم بيجن رس نوج عرسيحي ب اه اسه 
وب 1 
1 2 
0 . 
١‏ 





7 6 ا اال ال شنا 





الجكل 8334 


الاستنتاج؛ 072/©011151011) 
إن قاعدة ال " 180" تعتبر فاعدة فقط إذا كدت على قناعة 
أو 0م شعوري الشخصي بان الكثير هبن فرضيات تلك الغا اعدة قد د لخ ذيها 
وقل أصبح المشاهدون يتمتعول من حلالها باستيعاب العلاهات المكادية في :57 
أكثر هأ يعتفكل. الكثير ه فين الحخر فى-5 مل أو 0 و لس ٠‏ 0 دراير طورءدا عسات 
السرد الروائي للدر جه التي غالياً ها تنتهك تقاليد الاستحرارية ية في صضتاعة العيك 


5021101 5597 )21051 


20 1 ام بس سيب ممم‎ ٠ 


9 
| يئما كان أولئك ال لمخرى ' ١ ١‏ 

. أبيدافهم ) و ر حول يطالبون باحترام الآخريء١.‏ | 
4" , بررون مشوشين نتيجة لأساليبهم المرئية. خلانا ل ار 
, المتشاهار 1 ظ 0 07 ف سلوب الف رنسى 
5 : || ممانيه لمتصل فةع فال ع ١‏ , #2 ا 
٠‏ وايحركات : 0 76 المخرجين لم يكن لديهم رد 
أ اه لأوالو نب الاستمرارية؛ وان حلولهم المرئية الخاصة باعتبارات الفكرة 
ْ إكثر تنوعا واستقلالية من نمطية الأسلوي ذي العادات المعينة والذي 


[رئيسيا | | 


ولال حقبة الثمائينات الدفاع عن خط الفعل كان يعتبر رد فعل انفعالي وقد ته 
ارينناء عئه عملي من قبل كافة الاتجاهات السينمائية خار ج الاتجاه السائد الذي 
ال بقدم للجمهور. وربما يكون من المبكر في هذا الوقت الخروج بتقييع 
فك لأسايو مب الاستمرارية» لكن بعد خمسة عقود من الدراسات النقدية 
لركزة على تحليلات اليسار حول مديات فن السرد القصصي التقليدي؛ فإنها 
اند ساعدت على إحياء فدر من الموازنة حول الجدل القائم والذي يتطابق مع 
ب نفلري الدرامية إلى التأكد من عدم وجود أسلوب في نناعة الفيلم يعلو 
ل أى أسلوب آخر. إذا كانت تشعر بان أسلوبا مستقلا» أو أي مزيج من عدة 
ناب يكون ملائماً لعملك فلا يوجد سبب يمنعك من عدم تجريب ذلك 
لطريقة. وإذا كانت هناك من حقيقة متعلقة بالفنؤن فهى عدم وجود قواعد. 


600 6 لعصصةء 9 0 


- لع سيت اهام السبيذواني 





8 7 المونتاج الارتباطات المؤقتة' تنو 
و0010 باخلت” ا" 0لا اننا 


الغ . ف أأنى 
ا اجافلك ليت كو ليث م ه ١‏ احض بأل 


المشهورة والتن اليث من خاذلها أن المغتى الفخاص بساسكة حعادة هن "١‏ ظ 3 
ل يًُ عي 05 أى + 8 ذ فى ١‏ 2 
ظ نمك أن يبتكر بالكافل من خلال المولتاج استعغكام كرليشر فى لقملا فر ار ١‏ . 
' الميمة لممثا ' لبر ل مسى , افوسكر جين ذو التعبير المحايل كاشطة رذ لعي ني ناث 
9 اي ١‏ 5 ربكن 7 
م0 ا لذثك ٠‏ 10 0 لشيك شو هلك الممثل يشوم برد الفحل الى 15 بعلن تحيديا + ؛ 
امرأة فى تابوت وطفل يلعب بلعبئه الصخيرة على شكل دب. غاين المشاهدون 
تلك المشاهد وسحروا بالأداء الحساس في كل مرقف على الرغم من أن المدالة 
! الوؤاب أنا 5 ما ١‏ لضا 9 ١ !( 5 ٠‏ )ث6 
التي تعر ض بها اللقطة القريبة هي نفسهاأ؛ أي لم لكرار لقهلة الحى 51 ضاهل الدالات 
الغلاث,. 
له بنلما سر ى أن قو 0 1 عملية المونثاج شك يس المعنى لا بعك إلكارهاء هاا 
الاختراع بمجموعه يعتبر حالة ذاث خصوصية. في أغلب الأفلام الرواية نادرأ ما 
يكون البناء| : لطبيعي للقطاث بقطلع مشيدة كمجمرفاث كها استخامها 
كوليشو فه بل أن بنية اللقطات استخدمت للتعبير عن فكرة وثروي القصة 
يس ةيل 6 الى النصء كن لقطة 6 شريط الصوث المتساحسب لها لمحاو في هلى 
المعلرمات القصصية المكتوبة المرسومة التي تحدد مسبقا مفتاح اللخيارات 
المونتاجية مثل طول اللقطة وترتبيها من حيث التسلسل بين اللقعلات الأخرى. 
هذه النظرة حول درر المونتاج نَؤْ كل الأدوار الني يلعيها المخرج والكاتب في 
ليت منطق السرد القصصي بالشكل الذي بو سس من اهلها فواهل لأي فرار 
يتخذه المونثير. 


عندما نتحدث عن منطق السرد القصصيء فلحن في حقيقة الأمر نعزو هذا 
الموضوع إلى بناء اللقطات المتتابعة والمشاهد. البناء يتحكم بتسلسل 
المعلرمات القصصية التي تعطى للمشاهد؛ وهي مهمة في عملية السرد القتصصي 
كالأهمية التي تقدم بها المعلومات الفعلية. وطالما أن البناء في الفيلم يمكن أن 
يقدم في الألواح القصصية بطرق لا يمكن للسيناريو أن يقوم بنقلهاء عملية 
التصور يمكن أن تعتبر جزءأ من الكتابة؛ وأخيراً جزءأ من عملية المونتاج. 


عطق 5 مق 27 5021111601 


به 0 سيل 
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: كك 
بي تالت يتقان ]11 لم 


“14151 +7 
6 .م فورستر عَالباً ما يبحدد زعر يفأ الي 0 
ئ 3 انوع الخاص بالبئاء المنطقي والذي لها موضعاً مناسباً اكر 
ش 1 0 العملية بوصقه سلررلة م اه لأحرار” 1 الم ولقاسى: 1 
1 :رات الملك.ومن بعده الملي1" لكن كما لان" 7 يمكن أن لسميها 
ََ ير ومانت اللكة بعده حزي ‏ ا رح فوس فنا ذا 
ْ 3 يب فرضي: ظ وضغنا حركة 


9 سياق أي قصة فان هذا السبيب بتأثيره على العلاقات بين الأشياء در 
ريل الذي يختفي ما, ين "لسطور والذي يشترك القارئ في تلى, الفلاععة 
واد نك يحول من لوق اب من القلرا لكي يشترك في صنع الوا 
لنيلقية بين 0 “ورستر مبسط من أجل تلبيت لطا ولا يبين "ليا 
وبى يمكن للمؤلف من أن يبوح أو يوحي بالعلاقة بين الملك والماكة. تعن 
المثال يمكننا ان نوضح ما يلي؛ في الأجزاء الأولية من ذلك العمل الأدبى 
.. لمكن أن تقدم صورة الملكة بطريقة لا تختلف عنها عندما مات الملك” 
و تقدمت القصة على أية حال فان المؤلف ربما يقدم تفاصيل دقيقة توضح 
إن الملكة من خلال استمرارها بالقيام بالأعباء الملكية لا يمكن معها أن تبوح 
.اعرها "الحزن” بحيث يمكن أن توصف بالضعف من خلال أعمالها , أوريم 
ممه فى القسم الأول من العمل بان الملكة قد ماتت ولم يتم اكتشاف ذلك حتى 
(مندة الأخيرة من القصة بأن سبب مرضها كان وفاة الملك. في كلتا الحالتين 
بان القارئ قد تم تحريضه على تحمين الطريقة والنطام التي تم من خلاله 
[كشف عن الحبكة: ٠‏ على الرغم من أن التماثل في الأحداث الأساسية ذات 
العلاقة في كل مرة تمت بها رواية القصة. 


في القصة السبب والتأثير غالباً ما تكون بئيته على هيئة سؤال وجواب مخطط له 
طريقة تشجع على مشاركة القارئ أن النهاية على طريق مسلسل المغامرات 
تنهي كل حلقة من حلقاته بموقف حابس للأنفاس في فى القصص التي تنشر على 
ل نل يكون الجواب على السؤال ما الذي سيحدث لاحقاً؟ هو 

3 الأسلوب المتبع لخلق الإثارة وهو مغال على أكثر الاستثمارات مبالغة لهذا‎ ٠ 
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0 5 5 الالخراج السينمائي ا 


ظ 5 الأدبي' "القصة". 


إن القصض الي سخلا استراتيجية السؤال والإجابة عليه يمكن أن تنظم ذلك 

0 بعدة طرق ربما تتم الإجابة على السؤال من خلا ل تراكم التفاصيل عبر العشرات 

1 ن صفحات تلك القصة أو ربما تتم الإجابة عليه بشكل محكم بعد فترة قصيرة من 
. طرحهء في حقيقة الأمر أن طريقة عرض المعلومات من خلال السؤال والإجابة 
.عليه عادة ما تظهر في كل صفحة من القصة وعلى مستويات متعددة من العمليات 
التي تجري في وقت واحدء وان هذا يعتبر حقيقة في أي سيناريو أو فيلم كما هو 
الحال بالنسبة للرواية أو القصة القصيرة مونتاج اللقطات المتتابعة يستند على 
هذه الأنواع من إستراتيجيات السؤال والجواب» برغم ذلك فنحن عادة ما 
نتحدث عن تلك اللصقات المونتاجية كروابط. فى الأشكال المذكورة أدناه 
سنلاحظ ثلاثة من أكثر الأنواع الخاصة بالروابط والتي وجدت في مونتاج 
اللقطات المتتابعة: 


1- الروابط المؤقتة: نقطع من رجل وهو يلقي بقدح شرابه في لقطة واحدة والى 

تكسر القدح عند سقوطه على الأرض في لقطة ثانية 

2- الروابط المكانية: : نقطع من لقطة واسعة للبيت الأبيض إلى أحد التفاصيل 

الواضحة للبيت الأبيض بلقطة قريبة - مثلاً لقطة مدخل المبنى والباب الأمامية. 
- الروابط المنطقية: نقطع من لقطة واسعة للبيت الأبيض إلى لقطة للرئيس 

جالس ف مكتبه لا توجد ضوورة لاستخدام الروابط المؤقنة أو المكانية في هذ. 

التركيبة . إذا كنا نستطيء أن نميز بوضوح البيت الأبيض والرئيسي. فإننا بعد ذلك 


نصنع الرابطة المكانية في هذه التركيبة إذا كنا نستطيع أن نميز بوضوح الببت 
اليض والريس» ناد ذلك نصع 0 


كما.ثرى هذه الأنواع من الروابط تبتكر حالة الإيهام , بمحقشة بحقيقة العالم المادي. 
ظ وربما نفكر بان تلك الروابط ما هي إلا روابط خلفية توطد البيثة الفيلمية؛. ٠‏ لكنها ئ 
يمكن أن تستخدم لتشذيب الحبكة والمحتوى الدرامي كذلك: ظ 
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٠ 7 ا‎ 


1 3 كي 
00 





ا المسيه د 1 اناده 2 1 0110دع 





اتيب 
1ه ها 
٠‏ برد باك أ لمر 2 الغخفصصي | ى أله 
0 ليل نحن ام يكون من الضر 
02 اذ لات بل الاهتمام بالثو رقعات | لي رض الايضا زري ليس فقّط 
السالة 3 
0 الأقطنين اللعين ثبو 0 آل رجا , فنيام كر ما يلى. : فى البيثال 
عافن 2 اح ينها كانت ف كل وهر د يسقط الكأس على الأردر فَانْ 
ان ألوايانها: كانت فك استسودر,ى نا 
[ | ّ ل ا 4ت نت لتصوير الفعل, إذا على أية حال كنا 
0 ٍ ل أحد .أنرا اخ 2 لمحن روبات ف ىن الحفلة بحت 2 على فآ لك 
ظ 0 ل د ف 
على سي مجنية كل أنر اع 4 الأسئلة مثل ٠‏ هن ؛ ماذلء أين منى لمأ ؟ كل 
يم ود زلماد 
0 . الي طالما أينا لد 9 5 
١‏ عحاق بالسمء تحضر كل أنوع المعلومات والخبرات عند 
بخ المسة أو ريك مشاهدتهاء فاننا لعو 2 / بلجو ين كافة ا ربة 3 || ]2 التي 
يمن على ما يظهر *من ن استفسارات خلال عملية || القراءة أو المشاهدة. أن كافة 


انيجيات المونتاج تقريباً في الافلام الروائية مصممة لتنظيم نوع من الإطار 
المجاء عن بالتو قعات من جلال 0 د ن اللقطات اأاهة 7 اللو كه 


: اج كي 
5 


٠ 1‏ ا تي باس ٠‏ 
اوح - بي 


- 


المر نناج ح الل .بالكى نيكي "الح فى" الذء ى شعر ل ع السرفة 8 جى 
ار بكو نه ديالا ّ من فميى نتاج 7 "السب 8 والتأئير 3 كان قل | ستثمر حركه السرد 
النفضشثب نفاديم توقعات وطرح + 58 ع 1 الحركية عند أ: زنستاين هي 
مرج من رضية - تنضاد - التتيجة؛ النوعان الأول والثاني من اللقطات " فرضية 
ا نا 

:2 إشاأة” 5 نطرح العبيناة ال التالى ما هي العلاقة ف بين هله الأفكار ؟ الجواب تم 7 
لحجهيا 0 ن قبل ١‏ رنستاين من حلال اللقطة العالنة النتيجة؛ أي أن مأ رتب ,7 
أجمم بين 3 غرضية والتضاد كان نتيجة متبلورةٌ في اللقطة الثالثة بهذا التحليل 
خرن المونناج السوفييتي ومونتاج الاستمرارية في هوليوود همل ليسا فطبين 
اه : لاستراتيجيا 
ششاتصين لكنهها توعان محتلفان من نعس الأساس المبدئي 00 
امزال والجوان ى 


لاج السؤال والجواب؛ 28717181015 0224) 
ؤ ل 55 النماذج المونتاجية المتمحورة حول السؤال والجواب تتطلب لقطتين ١‏ 
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الاخراج السيتمائي ١‏ 


+ 1 , . 9 ل : 
/ سي جعي ببدم اميم نسح ا ا 2 بيو منود واد هرد ةوسك ل ملحي وم سس بسي ب سناع ويه ب 
1 7 0 ِ ا الاسد اتيك 206 52 ١‏ : 
#7 ار 72 0 7 ديه د حضفو : 


ف / علو , سيول المثال؛ لقلة شخص وهو ينظر إلى خاريج الشاشة متبوعة بلقطة 000 
ذلك الشيء الذي ببلاحظه الشخص.لا تحدد النماذج بالطول وربما تتطلب > (00١‏ 
ظ شر تي مض اللقلات لاسستكمال دور السؤال والجواب أ ص الممكن إن تكون ظ 0 

ظ الثماذج مئوعة من خلال تغيير أمكنة اللقطات على الرغم من أننا لا نتحدث عن 7 
طريقة سير شم للقصة بهذه ا فان من أكثر الأشياء التي تقدرها في أفلام 
المخر جين من أمثال 'بوئويل» هيتشكوك ؛ كودار»؛ ويلر. وفرالسوا تريمو هي 
الطرق التى من خلالها يبلورون نماذج السؤال والجواب بطريقة تتحدى 


اأمشاهدين 1 
سياق المحتوى: '[001/11770 


إن أى نموذج يتضمن استخدام الاستفهام والجواب يمكن أن يوّسع أو أن قي 
عن طريقٌ تغيير سياق المحتوى الذي يؤطره على سبيل المثال في تجربة 20 
كو ليشوف» كان فهمنا لرد فعل الرجل إلى الحساء والتابوت وإلى الطفل مؤطراً 7 
بافتراضنا أن الرجل كان متأثراً بإخلاص في كل مشهد من المشاهد الثلاثة ‏ 7 
المذكورة. أما إذا ما تم إضافة مشهد جديد يوطد مفهوماً مفاده أن الرجل يلفق 72 
استجاباته في الحالاات الثلائة» عندئذ فإننا سنفسر المشيامل الثلاثة بطريقة مختلفة 00 
بينما يبدو هذا كنوع من الحبكات الأولية» فان معالجة هذه الأنواع من العناصر 70 
اللميضا كان ععارها بالنسبة لهيتشكوك عندما كان يستنبط مشاهد التاطزين أو ظ 0 
5 ستو 0 عندما كان يشيد خدعه. ة 





شكل 55: العلاقة الس ٠‏ الأتلا - [ ظ 0 
السؤال والجواب بين اللقطات تجعل منها وحدات موصلة بين بعضها البعض لكي تكون أشبه بالساسلة 207 ا 
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007 


لوو ننه 0 1 ب - 
كلك شاع سخ اام متتتسنح تمد 2 اند مهن فقو ش الها تت 


بو ١‏ 
ا 1 


1 1 35 
م [110] 11 ب |[ عا << ' 1 
الهم الرئيسي لحل جه 1ل ” 


1 1 ا 0 0 / ' | 
مج ) | | ' الهج 0 0-3 - + 
لشسية دح 0 5 أن هه 7 | 7# نا 1 عه 
ا 2 - / اميه | 4 
١ 5-0‏ -82 ف 
١ 1‏ |دآت 2 +1 44 .: , 2 : 
3 3 : 3 غ11 1 ا : 5 
: و 





إن هذا النموذج المونتاجي هو مثال مباشر على طريقة الاستفهام والجوانية .. 
من السهولة على المشاهد أن يتوقع النتائح. إذا رف الا 0 

لسياق نيلا للعرعة اي ل م 1 عق عر 

جرارا لاد / في نفس الوقت يبرزسؤالوجا جديل. اك 0 0 200 


- 
4 


51 
0 
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سيت الاخراج السيلواني 
[ 200 اموو 0 00 0 


1 المثال الثاني 
اللفظة لث؛ تدخل لورا الغابة. 
ظ اللقطة 8: تتوقف .لورا على بعد عدة ياردات 
من المنطقة المكشوفة. : 
سؤال جديد: هل ستجد لورا توم؟ 
جواب : لوار عثرت على شقيقها 
الآنء إذا كنا نروم إطالة الوقت قبل وصول 0 ْ 
لوار في اللقطة “قن المقافد كان سيشت كه بالبسيرد مع المخر ج ومفاده أن توم في 
مكان كريب » هذا النموذج المونتاجي يجيب على التساؤل قبل طرحه: بتلك تلك 
الوشيلة يبفكر المسويق ونستطيع أن نفعل ذلك بتغيير أمكنة اللقطات وتعديل 
السياق. 
المقال الثالث: 
دعنا نغير السياق القصي مرة أخرى في 
هذه المرة نحن نعلم بان شقيقة توم تبحث ٌْ 
عنه. على أية حال نحن لم نراها في القصة 
لحد هذه النقطة ولا نعلم كذلك كيف تبدو 
نحصل على الإجابة الأولى . 
لقطة لىم: تدخل فتاة إلى الغابة. 
لقطة 8: تتوقف لورا على بعد ياردات قليلة من المنطقة المكشوفة. 


جواب هذه هي لورا. 
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يبي اليشعاكم وي 2 
الكشيف عن ه”” اللقطة التي تبين نوم يناقش المشكلة مع زوجته فإننا بذلك 
2 ني وطدنا موقف تشويق بانسبة للقطات التي ستلي عملية الكشف تلك. 
.بي تدخخل لورا إلى الغابة في اللقطة الثانية؛ يشتعل ضوء التحذير؛ ونحن نعلم 
ل وزوجته. كثيرا ما يستخدام هيتشكوك هذه التركيبة في مشاهده واضعاً 
.ورين في موقع الامتياز لكنه موقع غير مريح وذلك من خلال تزويدهم 
لمات التي يستقتل بطل الرواية في سبيل الحصول عليها لكنه لا يستطيع . 
. الممكن إضافة زخرفية اخرى إلى نفس الفكرة ربما تقرض توقعاتناء عن طريق 
يم لور فرصة العثور على الرجل وامرأته في الغابة قبل الكشف عن توم هذه 
صادمات المبكرة التي من الممكن أن تصمم لتشجيعنا على التصديق ولو 
إزئلات بان لورا قد عثرت على توم قبل أن تنقل تلينا المعلومة بوضوح من أن 
غات والفتاة هماليساتوم وصديقته وهماغريبان بالنسبة للورا. ان هذا 
._جعلنا غير واثقين من قدرتنا على الوثوق بالتخمين القادم في السياق 
[نصصى ونكون أكثر عرضة "حساسية " للمفاجأة المترتبة على المقابلة الحقيقية 
بين لورا وشقيقها في ذلك الوضع العافضن» 
إضافة إلى النياق القضصن التتبعكر من يلال العتخرج فان المشاهدين 
«.ستحضرون فرضيات محددة قياساً إلى فهمهم لأي مشهد يضعه المخرج 
0 ا . تلك الفرضيات انطباعات شخصية حول الجانب الأخلاقي 
الطبهم» ل .د 2 0 »ات اليك ح اللعب بهدّه الفرضيات عن طريق 
و مألوفة مع تقاليد القصة بإمكان المخرج "ع ' 


تدعيمها أو هدمها. 

١ 0 0‏ رما + إلم: 
لقد فعل هيتشكوك ذلك بشكل مكرر في فيلمه با 0 فزي + ب 
الذى كان فى الغلث الأول من الفيلم والذي يعتبره | و . 


ف 2 0 التقللدية للسرد القصصي النتيجه 
كان ذلك غر متوقع تماماً مهشماً كل القواعا. ٠‏ ٍ 


طريق أي سبب أخلاقي يطرح في عالم القص 8 م لا يطرحان بالضرورة 
في هذه الأمثلة هى : الئماذج المونتاجية والسياق 0 


احداث القصة بطريقة مبسطة ورترئيب راي 
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الاشراج السيذمائي 





0 أمثلة إضافية شي نموذج السؤال والجواب؛ /1/81180100 4 40010 0 :101:5 

1 إضافة إلى لخديل ترتيب اللقطات في نماذج السؤال والجواب فان إيقاع 

ظ وثوفيت «لإتلاج يمئكن أن يون متنوعا عن طريق الاحتفاظ يكل أو ببخض 

ؤ المعلو مات | لقصصية المتوقعة من خلال لقطات معدودة او عدة مشساهد. من 

. الممكن أيضا طرح أكثر من سؤال والجراب يبرز من خلال لقطة مفردة أو أن 

يكون متحدأ ومنضماً مع لقطة نستطيع أن نلقي نظرة على بعض الأمثلة من خلال 
تخطيطات صورية لسيناريو مبسط . 





١“ 





7 فق لمكن أن يبرز سؤال في لقطة واحدة وتكون الإجابة عليه من خلال عذة 
لقعلات لا حقة بدلا عن ورود الإجابة فى اللقطة التى تلى السؤال ‏ 


التسلسل م: 





في هذه الحالة النظرة الواضحة في اللقطة الأولى من الطبيعي أن تكون الإجاية عليها يلقطة المسدس على أية حال تم إلغاء 


الجواب عندما تقوم اللقطة 2 ى 3 بعرض الرجل وهو يدير مقفتاح النور. 
د يمكن أن تعطي إجابة في لقطة ويبرز السؤال لاحقاً. 
التسلسل 8: 





في هذا التسلسل القطع إلى لقطة نظرة الرجل تم عكسها لذلك نرى أولاً اللقطة التي تثير الانتياه ثم لقطة لنظرة الرجل. 
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. ويوضم بإحكام لي سلسلة من اللقطان 
ل بثرة سؤال + ثبل أن تتم الجابة عليه بلقطة واحدة أو ٠.‏ 
58 ظ 010 8 





. . إخطات بالشيم. م* ا ّ . , 6 
وس فى هذه اللقطات بالحيع: من هو الشخص الذي يدخل من الباب ولماذا؟ جزء من الجواب هو أن ذلك 


55 رجل في الكادر الثالث تستطيع 9 تلاحظ فاقد!ا لاحد أصابع بده: فى الكادر الرابع نفهم بان هناك عثور على 


أن يكون هناك اكثر من سؤال برز من خلال لقطة أو لقطات وكتتيجة لذلك فان اكثر من جواب يمكن أن 


5 >* 
ها انفشكثن آي 
ا 


. : 231 أو لقطات. 
بحل في نفلا “و 


التسلسل 10: 





سو الا ن: من هو اله م 6 
الكاد لى 
تتسالى هن خلف ذلك ابابا ؟ * عللدها ل اشم م ماكز 
د || أى أينرة هن * 
ٍ نفس الوقت فان 008 ابي جل يده على ورقة موضوعا عن 
حبر عل 00 أي ا الثالث يضع 


2 


المي لى السؤال المتعلق 4د 


فى الكادر الأول بم ر 


الرجل عندما نعرف أن 
أ: لماذا تم إزالة جرء نس 


لرجل د فاق 9 دق يبرل ز سؤال - 1 لسلس على الأرض؛ وعلى 
: مالة بعداية ؟ أ تيرأء في الكادر الغالث ٠‏ نعلم . فوق اسمن 
ب | تقف منتصبة 

حال سؤال ١‏ جاديل يبرر: من هي المرأ ني مات أخرى بنفس : 


ة تتضمن 
ل بالأمثلة المتنوعة؛ هذه السلسلة الأخير 


عطق قت 27 5021111601 


: 5 4 6 2. 5-55 يداه‎ ' 4 . ' ١ ١ 
ِ ١ 1 1 كات <2 86- 5 0 سس ومو طي رانك وحم ا ريما تع ل 8 ِ ,| يوان حونةه -05 0 ف‎ 
: دوي 300 7 ط. ع‎  7 رع ةد 7 يت نون 5 واف و ا منتانا من ع و نض وو ام نكن يتنب ف “1 60 م جيه يد حل مر 6ج‎ 
2 : 5 لو ع نما : / ا 1 0 اخ ف + عياب س1 1 00000 ساب نيك ) )و7 اله ,ماد 7 ل‎ 
!/ ' لل), وجب وبق موه ف 0 ا يه 4 () إل لجاء يه سدسم ات 20 : 00 بذ‎ 0000 2 : 0 


7 ش ِ 2 1 
2 وض 0 ع ٍ ٠‏ ؛ ديك ]| ١ ١‏ أل ف فى ل 4ء 62ذآ1ذةا' 


- : : |! و > و دده 
1 ل ا, 1 ١‏ و ِ مر 3 : ؛ 9 5 1 ب : 1 " 2 ْ ِ 9 3 8 9 ١‏ كله 1 الك 3 : 
: 1 , 9 وليف إٍ 3 ا إ 5-5 ذخ 7 0 9 بامساو  ١‏ الال دنا عيد 5 | بحيب 7 بأ “سدم - و ١‏ 5 5 مدعب جيجه أر 2 0 ع عبار دمي ممهان 00 


ش ' 0 3 
ساو 5 ك3 ل ف والعد؛ ف ٠‏ محر الور تير ا سي #سسمة وصفل المو 2 لسيكر ل سمي 


المعفيلة الأ ي* 'فية الي بغا فو انها 0 الشاقة 1 


لشو ' 0 ه ا لمشأ أ : 7 أل ظ 
١‏ أن تشخيل طريقة التمخطيطات المصورة الني شاهدناها في إعاد: 
كينها | للعلاقات اهشر سة على السو الى والصوا - والتي كي ينطر إليها: فال 
اللقطات المي 3 المادوى مثو أنقلة نهابة سداية بشخ رك كما زتها المو نثير في غرفة 
المونشاج قي ده و كثركيبة من الألواح المتسلسلة والمتداخخلة - رنش.ه 
لجترطة مذ ورق اللعب منشورة على شكل مروحة - الشكل (85) يوضم 


العلاقة السردية بين لقطات على شكل سلسلة كل لقطة مترابطة بعلاقة مع الثالية 
هى أكثر بروزا من الناحية 0 


كير 


ْ 2 اما حاولنا 


لهاء لسبب وتأثير ما بعض اللقطات 
غير هاء بينما نرى لقطات أخرى تبقى في الخلفية دون أن تجيب على تساؤل أو 
تطرح ما هو جديد منهاء هي بيساطة تدعم المعلرمات التي تمر عن طريق 


بمها المعلورمات إضافمه . 
مديات الوضوح, /1.812179© 017 1111115 11118 


بسبب استخدام تكنيك رواية القصة بصيغة الاستفهام والإجابة بواسطة دورة 
العلاقات المتبادلة بينهماء قد تمدو هذه الطريقة اللامباشرة مربكة للجمهور 

الواعي عندما توصف في سيناريو في قائمة للقطات أو في الألواح القصصية. 

كثَاب السيناريو والمخرجون ومعهم المقطعون ربما يتم دفعهم لتجنب النماذج 
الغير اعشادية للسؤال الجواب بسبب الاعتقاد الخاطئء بأن النتائج المرتبة على 
استخدام تلك الدماذج ستكون أكثر والروسيا للمشاهدين مثال لهذا الاعتقاد هو 
اللقطة الكلاسيكية التأسيسية المستخدمة في افتتاحية مشهد»ء ٠‏ نأخذ مثلاً لذلك» 
مشهد بشارف على نهايته عندما نعلم بان ممثلة تحت التدريب يتم استدعائها إلى 
المسر ح للقيام بدور رئيسي بدلا عن ممثلة مريضة؛ هذا النموذج المألوف يوضح 
نا ما كنا نتوقعه فتحسب» ولا بشيز إلا للقليل من التوقعات أو المشاركة بحركة ‏ 
السرد الروائي؛ لكن من ناحية أخرى المشهد الخاص بمدخل المسرح مؤلف من 
لقطات منفصلة ثثير نثير تساؤلات؛ بعد ذلك نجد أن المشاهدة مرتبطة بإيجاد علافة . 
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. 5" 0 9 -_ / 7 مدت 
روبجم اناالا قور ب 
١‏ اك م0 


5 حاتي ْ ا م 0 
3 وال ا م سيو 214 


ظ 3 1 | ابل ,. كم قفا #بييين , أجللء ١٠‏ 5 إلى 1 
تلك اقلم 55 لل م 70 با مهبالبي أل بعجار حر أ التسبلسل من 


014 الطريقة ١‏ لني سيئم بها .يم مو قع المسرح . 


5 بعاانثف 8 
إرزولات / 


و # 17 أدهرة 5 9 وخا وى . 
ظ ) لقطة فر يبه ل صر 7 لبو عات الءخا .ياء بمنهاج المسرح وهى على لبأ 


رض . 
0 لوْطة قرببة لألو آ من عخشبة المسر بح وهي ملقاة في مكان للنفايات. 
بح إتلة فريبة لمحل المسرح وهو خالي ويتم إنزال القطع المكتوبة عنه. 
. ارتهاء العرض المسر حي . 


:ون الطريقة في رواية القصة تكون بديلاً عن اللقطة التأسيسية التي يمكن أن 
زيلهر لنا مقدمة مبئى المسرح مع يافطة كبيرة عبر المدخل مخطوط عليها كلمة 
'ينلق" بأحرف كبيرة كلا الطريقتين في رواية الحدث هما من الإستراتيجيات 
المألوفة؛ وان العبرة ليست في الحل المحدد؛ بل في الفكرة العامة التي يطرحها 
كلما أصبحت الئماذج المونتاجية أكثر تعقيداً واختصارأء فان الصعوبة تزداد 
عند تنشذها دون غخطة واضحة المعالم. وكما كنا ثرى» أن النماذج لعي 
للمئافسة غالاً ما تعنى بان الأسعلة والأجوبة تتشابك من لقطة إلى لقطة. ان 
العلاقات الداخلية الدقيقة بين اللقطات تسعى إلى تحلاية وات الخيارات 
يه د فد نه ع اد 3 بعتا و ناحمة أخرى أن الخيارات المونتاجية 
لعونناجية افق 0 ٠ ٠.‏ ل رأل فة دائما بنوخ ما من الإجساس أن 
0 1ادى ن حل لآ مألوفة دائما بنوع ما من الارحساس 
لني تم تقليصها هي تقريباً ما تكون حلولا مار ل 
: 24 ها وتمديدها بسبب نفص أي 
عملية المونتاج يكون من السهل تغييرة د " ا ئ 
 ' َ‏ الاسة؛ والجواب» هذا يقودنا إلى موضوع 
لترابطية فى استراتيجيات نموذج | ستفهام واحو . 
القطع بالكاميرا ضد 
نظريء الألواح القصصية التي يتم نطو 
اللفطات النى يحتاجها في المشهد. ! 


وبا 


ال 1 رت الو ف 
اللواح القصصية بشكا د وجا يرث على الود 


التغطيك: عرو 0017 010111110 11/11 


عاقاء المشرح والمصون بس 
00 فندئل يمكن حتى 


عطق تق 27 5021111601 





ظ 4 
الرصرلار تقدير معقول لأطوال اللقطات المطلوبة. بعد ذلك فم على المونتي” 
إلا أن يزركش اللقطات فقط هنا وهناك ليجعل منها مجموعة منسجمة بدقة 00 
الطريقة في التصوير تسمى "القطع من خلال الكاميرا وبافتراض مسبق بأد 
3 الشيئار يومتكامل ألو 2 قصصية متكاملة وتنفيذ متكامل لكل لقطة 0 
٠‏ تصويرهاء ربما يكون التفاؤل أحد المزايا لكن تجاهل حدث أخطاء في صناعة . 
الفيلم - وهي كثيرة - هو غباء مطلق. أن القطع من خلال الكاميرا يشبه |07 
فوق سلك عالي دون وجود شبكة في الأسفل. ا 
إن المنظر البديل يفترض به الحصول على التكامل لم يكن في اليد ولذلك لم 

يكن يجدي الاستمرار في المنظر الأول؛ المخرجون الذين يؤمنون بذلك. والذين م 
يكونون غير متأكدين من كيفية تجسيم الصورء عليهم في هذه الحالة تصوير / 
المسشاهد باللجوء إلى خطة مبرمجة لأمكنة الكاميرا هذه الطريقة عادة ما يسكلا ' 0 
على نظام المثلث لأمكنة الكاميراء وتسمى التغطية والذي يوظف عدة مواقع 0 
للكاميرا. لتضوير كا فعلء وذلك لضمان التسلسل المنطقي والذي يمكن أن 3 
يقطع بترتيب خلال عملية المونتاج. أن اختيار طريقة الخلطة في تصوير اللقطات .. 0 








الواسعةٍ المتوسمة؛ لكيه عادة ما اهرة ذاتت ار لقلسة الأداء الأساسي آ ل 
: 0 














طريقة ته تصنوير مأمونة للغاية: إلا أنها لا تخلو بن الإبيانة 0 الخطط المرئية. 0 
البارعة المصممة للإيماء باحتياجات المشهد ستخبو ما لم يتم الحصول الى 
كافة لقطات التغطية أو و للأسف». غالبا ما يكو ن هناك وقت كافي يضمن جذه ول" 
التصوير فقط لأجل التغطية ما يجعل نتائجها العملية قاصرة عن تلبية طرق 
الاقترات المرئية أو أن لا تجري محاولة بهذا الصدد أصلا . ةا 


إن كل طريقة؛ القطع بالكاميرا والتغطية تتضمن مزايا ومساوئ ونادر 30 ا 
على د جد المتديد د في صناعة 8 الروائية. ولهذا السنتب الحصولا د و 
تصوير لفطلاك دعم | اضافية 21015 وعم ذف خ] ] عزرمع" إضافة إلى تلك ال ني 
تتضمنها الألواح القصصية - إذا كان لوقت يسمح بذلك أو إذا أراد لل 1 


"8 10 0 


مقلم في الحصول على سبل المقاربة الصورية من المشهد بطريقة غير ما 79 


ل از 1 


5021111601 27 5-07 








بي بوبيتماني 0 59 
31 


م إضاءة المنظر ريثم ر صمه وفق ماهو مطلوب ريدم تضوير اللقطانتك 
ا المطلوبة لنقل القصة؛ فان موقف المخرج والمصور السينمائي بشكل 
.بي "طالما بحن هنا لا بأس كذلك في الحصول على لقطات داعمة قد نكون 
5 أله ليها . أي محر ج سيعر ف الأهمية العملية للك اللقطات» نظراً لأن 
روارزة مع الوقت الذي تستغرقه عملية إضاءة منظر وإنهاء مشهد متى ما تم تلبية 
لاحتياجات الدرامية والتقنية لمشهدء غالبا ما يحاول المخرجون الحصول على 
ور زقطات كلما كان ذلك ممكنا وقبل تفكيك أجهزة الإنارة والتحرك نحو مكان 
وريد لمشهد جديد» إلى جانب ذلك فأن الفيلم الخام يعتبر نسبيا زهيد الثمن 
لألواح القتصصية فأن نفس المواقف تكون حاضرة في الذهن» وان عدد اللقطات 
الاضافية التى تم تصويرها يعتمد على مديات الثقة بالنفس والخبرة التي يتمتع بها 
لمخرج؛ وأخيراً هناك العامل المتعلق بالحماسة. العديد من المخرجين يحبذون 
سساطة التقاط الصور حتى بعد أن أصبحت كل اللقطات الضرورية مصورة 
وموضوعة في العلب تمهيدا لإرسالها إلى المختبر وإذا كان الطقس مناسبا 
للتصوير أو أن الإضاءة وترتيبات المنظر عظيمة فان من الصعب والحالة هذه ان 
نطلق عليها تسمية نهاية يوم التصوير قبل أن يحصل المخرج على اللقطات 
الأضافية. ؤ 
واحدة من اكثر فوائد مظاهر التغطية هو أن يتم تنفيذ الفعل بالكامل في أغلب 
الإعادة المحددة. يكو ن هذا فى غاية الفائدة عند تصوير مشهد حواري. سنو ضح 
ذلك فى المثال الخال فيفل يتألف من أب يتحدث د اطفاله تم تحديده في 
لألواح القصصية حيث يقوم بدور المتحدث الوحيد في الألواح القصصية. تم 
تصوير الأب بئلاث لقطات غلى عربة دوللي تجتاز الأطفال وتنتهي بلقطة قريبة 
رجه الأب المشهد بأكمله تم تصويره بلقطة طويلة واحدة بالرغم من أن جميع 
ضاء الفريق الفنى قد يتفقون على أن هذه هي الطريقة الثي ينبغي تصوير 
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1 المخهة ا إلا أنه من غير الحكمة الاعتماد على هذه اللقطة الواحدة دون 0 
ل الحصول على لقطات ردود أفعال الأطفال في نفس الوقت. . عند ذلك تتم التغطية 7 1 
. عندما يتم اكتتشاف بعض المشاكل في التصوير خصوصاً مع اللقطة الاننقالة ا 
"الهم" و ولم يكن من السهولة. اكتشاف ذلك قبل مشاهدة اليوميات 7060 
الآن دعونا نفترض بدلاً من استخدام لقطة الدوللي الطويلة المباشرة في اقرح 1 
القصصية: اخختار:الميخر ج استخدام تغطية الكاميرا كحل بديل» فانه من المحتمل 7 
والحالة هذه سيصور لقطة متوسطة وقريبة ة للآب ثم يحصل نفس الشيء السية 0 00 ظ 
للأطفال ولقطة عكسية 015 للأس فيكون مجموع بنيات الكاميرا ثمانية. أن 0 
الوقت الذي يتطلبه تنظيم الإدارة وتصوير كل تلك اللقطات يعني بكل سهو 00 
التضحية بلقطة الدوللي هذا هو الخيار العملي بين التغطية والقطع بالكاميرا. 70 


ينبغي أن يكون واضحاً من هذا الفكال بان الموازنة ب بين المنهجيب: تعوجتما 0 00 
الموقف المحدد بعض المشاهد وبشكل واضح يكوث من السهل تصويرها أك ‏ 
من عيرها الأسبات تقنية ودرامية في بعضص الأحيان يكون من الممكن الحصول . 00 7 
على تغطية مناسبة وحركة دوللي معقدة أو في أحيان أخرى يتم استهلاك الوة قت 1 
بتصميمات معقدة ليكن أكيداً لديك بأن الكثير من اللقطات لن يتم ا ميان ' ْ 
الحييةة التي يسم تقطيعها وعرضها لاحقأ على الجمهور جزء من عمية 00 
المسبق لعملية تجسيد التصور وهو أن تعرف ماذا تريد قبل بدء العمل كن 
الخبرة :الشائعة في سلوب الاستمرازية ستحدد مكان اقم في مكان ما من عل 5 

2 0 
ويجعل 3 لانتقال إلى 8 جاديادة غير مرني / أن التقطة المحددة للقطع ا 0 


ْ لقطع ' خلال افج من الناحية العملية يحصل في 1 أنواع المشاهد واللقطات 1 : 
٠‏ المتسلسلة سواء أكان مو ضوع اللقطة حمل كأس من الماء إلى ف فمه أو ذ ها أو 


4 


(*) نتائع التاريد اليدمي - - عندما ينتهي فريق لسلس السرم جر الفيلم الى المختبر لاغراض التحميض ا 
وبالعربية النسخة المتّعجلة. المتزجم. 01 


5ة © 6 عطق 5 


[ بييخراج السينمائي ته 217 


.وير رأسنه أو يحرك عينه فحسب؛ المخرجون منتبهون لأهمية هذه الإستراتيجية 
إإبارغة في المونتاج والني سوف تنقل الفعل إلى طور يستعد للتداخل مع نقاط 
إلمونتاج المتوقغة بين زوايا الكاميرا المصورة للفعل الواحد. 

٠‏ مداخل ومخارج الكادر؛ 171/11:8110135 01م ]عوط 

عندما يتحرك موضوع في لقطة داخل 
الإطار أو يعخرج منه فان الخبرة الشائعة رع اماك ودزمو! 
جديد . مكا القطع خلال الوجود الجرئى 
للشىء داخل الكادر. الشكل (87) يبوضح ! 5 
ومن خلال لقطة موقع الشخصية وهي في ش 
طريقها للخروج من الكادر والدخول إليه 
التأثير المطلوب تقديمه على الشاشة هو 
لجعل القطع سلس مع استمرار تدفق الفعل. 






7-00 


أمطذ ودادومعما 


بذابة لقملة 





"تفريغ' الاطار: 714117 :1111 1141110 


إن هذا النوع من الإستراتيجية البديلة عن القطع خلال الحركة عندما يتم لصق 
لقطات من عدة زوايا ولنفس الموضوع. بدلاً من القيام بالقطع خلال وجود 
الشيء داخل الإطار فيتم السماح للشخصية بالخروج من الإطار قبل أن يتم القطع 
والانتقال إلى لقطة جديدة. ومن المعتاد في هذه الإستراتيجية هو الاحتنفاظ 
بالإطار وهو شاغر من الشخصية لوهلة قصيرة قبل أن يتم قطع اللقطة؟ الشكل 
(88) يوضح مثالاً لهذه الإستراتيجية أن اللقطة المنصرمة تصور فتاة وهى تس" 
داخل الكادر» فتعطينا فرصة لمشاهدة الفعل الذي تقوم به القناة وتبقى اللقطة بعد 
روجها من الكادر لفترة قصيرة تتراوح بين 1 - 2 ثانية في نهاية اللقطة فى رسمنا 
لبياني الكادر الأخير هو رمز لما يعتبر 24 صورة أو أكثر من الفيلم الحقيقي". 
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: ََ 
عرز؟ عن الخار أت |[ لشائعة في 


أسنو به . الاستمرارية طالما أره 


و اتنا سن المما جاه الخبار الثانث هو في القعع لم اللمقّطة القادمة بو جود 
الشىء 1 زر الشخصية بشكل هد ئى في الإطارء كما مبين فى الشكل )87( ذي 


# سير 3 
الحي أثهو الميختلمة. 
في ييه 


اك ار لكادر يمكن أن ينظر إليه بطريقتين الأولى هي طريقة لوصل اللقطات 
ليخي على تنب و سد سين و0 البعالة يدم بقربا 
الغا نى للإطا ر الشاغر هو كنوع من التعويض للقطة المشخولة بالفعل بحيث أذ 
اللقطة | المنصرمة والقادمة تعرضان تواصلا في الوقت عموماً أن القصد في إخلاء 
الكادر هو تسهيل العمل بالتسبة للمخرجين المفزوعين من فقدان المحافظة على 
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ديات المتضادة في خخنط المعل , الا 
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الميخسه وأسدادة 4 مو تمده 


امسصير ع 

ظ لكل (89), حيث شسرى أن اللقطة ما موومرع ,وزع 15 0 
المتصرمه سمشهي ز العدب» ضولها مو جشوا ذم فى ممست 
الاطار؛ اللمَطة القادمة تَيِدا بل ظهور َلك كانئر سارغ لسبدء ظ 
الشخصية وتستمر اللقّطة على الأقل لدج الاقطة الأخرى 
انية قبل دخولها إلى الإطارء مرة أخرى 
الإطار الخالي في التخطيط البياني يعتبر رمزا 
لكوادر عديدة خالية . 


كر 





المونتاج ونجسيد التصور؛ أ1)(1[لثر17ام ناذ1آ/ا نالالم 11110 1101] 


واحدة من القيم المترتبة على معرفة خبرات المونتاج التقليدية تكمن في منحها 
المخرج فرصة لمغادرة اللقطة خلال عملية التصور فإن طريقة تقديم العمل 
تحديداً يمكن أن تكون أسهل عن طريق الإحاطة علما بأنواع الحركات التي 
تزودنا بفرص للقطع . في أي مشهد يتم التعاطي معه؛ على المخرج وهو في 
خضم التصور أن يعرف كم ينبغي أن يستمر الفعل قبل الانتقال إلى لقطة اخرى» ‏ 
بعد ذلك سيحاول وضع تخطيط للفعل عند تلك المرحلة كي يكون المونتاج 
محرضاً صورياً. قد تبدو هذه العملية ميكائيكية أكثر مما هي عليه فعلا. 

إذا كانت هذه القواعد تبدو عموماً ملزمة فينبغي أن تتذكر أن بالإمكان حرتها 
تجاوباً مع فكرة أفضل. أن قيمة الخبرات المونتاجية تنيع 0 
المخرج تصور بنيات الكاميرا المطلوبة لتسلسل اللقطات بأكملهاء وتتيح 

تركيز انتباهه نحو احتياجات المشهد الدرامية. ظ 


قء لطتة © 27 502111101 
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8- القواعد التطبيقفيةه 


9- طرق تقديم المشاهد الحوارياة 


10- تقديم مشهد حواري 


يصم ثالزت شخصيات 


[|1- طرق تقديم مشهد حواري 
من أريعة أشخاص أو أكثر 


2 | - تقديم المشاهد المتحركةهك 
3- عمق الكادر 
4- زوايا الكاميرا 


5- التأطيرات المفتوحة والمغلقه 


6- وجهة النظر 


ظ ع" 





8 اللقطة 10 9101 


زى اللقطة ه 3 
نت المتسل ليها د وأ 
١‏ سكن أن يكون تر أو ساكنا أو متموجا بفعل سي سام ل 
مان أدراجه عكسياً ضد انسيابيته سر م 
بى 
يكن سلسلة اللقطات المتتابعة مشكلة من علاقات إيقاعية معقدة ولاق 
._لسليه حر كية ديناميكية مثل النهر. تحدد في بناء فردي موحد بغض النظر 
عن 3 ا في جاه 7 الاقولابت, هناك ائنان من المجرءات ال 


كارا هناك أيضا العديد - اعناصر لتركيية ألوقة للفناتين دات العلاقة 


بن 31 التغير المادي المهيمن الذي يحدد تدفق اللقطة في هذا الفصل سن ركز 
عل حجم الللقطة: 


1111 


أن العلاقة الأساسية بين اللقطة الواسعة واللقطة المتوسطة واللقطة القريبة 
وزاوية النظر تصبح واضحة إذا ما قمنا بإنشاء تتابع يوطد الموضوع أو الشخص 
من داخل الموقع . وعن طريق الحفاظ على بساطة مثالنا الذي نطرحه سنكون 
نادرين على التركيز في التصميم التخطيطي والصوري للوطار. الغرض من 
التمرين الأول هو لزيادة وعينا حول مدى الخواص الحركية التي يمكن أن تنتج 
مع بعض اللقطات البسيطة . 


غبل البدء دعو نا نحدد الوصف القياسي للقطات ومصطلحاتها المختصرة. أ 
الأوصاف الاصطلاحية الخاصة باللقطات التي سنتعرف عليها هي التي سوف 
تستخدم ابتداء من هذه المرحلة من الكتاب صعوداً. 

لقطة قريبة جداً- - ]80 
لقطة متوسطة قربية - 01017 

لقطة قريبة - +610 


طق ك3 © 27 5021111601 






"1 
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2 95 

الاخراج السينماني 2 0 

1 ا 

000000000000 5 
ا 


١‏ .0 م 


4 : 3 1 ٍ 
لقّطة متو سطة - 0/15 00 
لقطة عامة - 5.] 8 


لقطة خلفية - (8©6) 80 
لقطة أمامية - (80) 80 
لقطة عبر الكتف- 015 
لقظة وعبية نظ. 20517 
توطيد الموقع بتنويع حجم اللقطة : 
ظ 26 50 عمانكتة7 لآ 1.030 خ عستطكتاطة )كا 
أساس , كالتغيي ! ٍ ناد 
00 ب ا أن اختبار قدرتك فى الحكم على تاثير 
اذيقوما ج بدرا بعمق.ال بال تتلى ف 
الاختلاف فى أي لقطات متسلسلة سسساعدك على تشذيب إدراكك الحسي 
ئ للمزاج العام للقطات» وجهه النظرء والإيقاع درجه السرعة» البعد العاطني 
والفحوى الدرامية في المواقف القصصية. 
فى السلسلة التالية من الألواح الصورية سوف نوطد موقع بيت لاختباا 
التسلسلات الخاصة بحجم اللقطة. هناك ثلاث قواعد لخطط الاستمرارية 
البارعة والتى من الممكن أن تصف الموقع : تستطيع الكاميرا الحركة باتجاه الببت 1 
مستدئة بلقطة واسعةءبإمكان الكاميرا التراجع من لقطة قريبة لتفصيل معين من 0-١‏ 
الببت للكشف عن الموقع بأكمله؛ أو بإمكان الكاميرا ابتكار إحساس شمولي عن 20١‏ 
طريق استخدام سلسلة من اللقطات القريبة. 2 
الرؤية 1 0118 1١/815101‏ ا 
فى مجموعتى التسلسلاات الأولى من خلال الكوادر 1 - 3 و 4 -6) نستطيع أن 0 
نقارن بين العلاقات التصويرية بين اللقطات عندما نغير المقياس» كل مجموعة | 


2 3 
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0 ' 205 
١‏ 1 3 يعر الكوادر | إلى أن 
ف | ييه 9 أدريكرة 5 الببيت إلى الأمام في الكادر 63 


9 5 ا د و ١‏ البيض للكادر 06 نستدليم كل لك 
عر على تأر ثير الانسحاب إلى الخلف من المو ضوع ورذلك بشراءة الألواح 
.يب عكسي من اليمين إلى اليس 





نع جانباً التحليل لفترة فصيرة وننظر إلى كل تسلسل كعرض كامل. أن تطوير 
لإدراك الحسي البديهي لمجمل الإدراك الحسي لتسلسل ما هو إلا أحد 
لبارات الضرورية للصور. حاول أن تتخيل الخط القصصي لهذه الصور 
المتعافنة مصحوبة بصوت وقطعة مرسينية انقل عينيك ماسحاً تلك الصور 
منخبلاًإياها موصولة ببعضها مونتاجاً أن هذا يعتبر جوهرياً للمهارة التي 
سحتاجها لتحويل نص (السيناريو) إلى ألواح قصصية. 

الرؤية 2: 1711651011 10117 

نانرى مقياساً اكثر اتساعاً في اللقطات: أن الأمثلة السابقة لكل مجموعة متعاقبة 
ضح أن البيت قد تحرك بشكل أقرب؛ لكن لم يتم نقل أية معلومات جديدة 
للع :حقيقية قد أضيفت في الكوادر 623. ونحن نرى إعلان اللبيع في ذلك 
سمل التغير في المقياس كبر جدامع تحرك الكاميرا لمسافة ميل تقزيبا بين 


557 لع صصق 5 


١ ْ ' 5-5 :‏ ء الآخر اع السينماني 


1 م س1 و , 
اللفطات. 1 تن ؟ 2 ٠. 1 / ٍ ١‏ ون 90086 
رمي حمجد وبو بوبه بون جود وسسورو 5 





الرؤية 3: 71111218 1711151017 


الطريقة التالية في الاقتراب تمَارن أربعة السايو لدت الأولى هي معالجة مباشرة 
لتغيير حجم القطة من زاوية عالية جدأً (الكوادر 1 -3) في الكوادر (6-4) أضيفت 
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5 وورائية لكن دوك تَغيير فى حجم اللقطة بعد ذلك نظم دعئا نتبحرك أقرب 
ريق دائري كما هو مبين في الكوادر (9-7) أخيراً : في الكوادر 10 -12 نتحرك في 
لدي أتجا اهات أسمًا ل وأمام أقرب وبطريق مقوس ن معو أل البسيت:. 


الرؤية 4: 1501012 1/15:151011 
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الاخراج السيتمائي 





0 هرياً 1 ن.طريق دك إلى الخلف. في 
5 جو ن 

1 شرة كنهاية مع لقطة عليا بزاوية» سينتج عر ذلك نمودج 1 
0 معي عل المقارقة الصورية في الحركة تعتبر ذات تأثير تخطيطي ثمينٍ 

ظ 0 عملي القوة المرقة على ب فى | الزاوية فى الكادر الثالث نحن 52 
م ستمزار ف الخ المباشر للحركة رجوعاً من الباب الأمامي للبيت لكن بد 
0 | عن بن ذلك هناك عَم كبيرة شي المقياس والزاويه. 

٠/153851011 111/8 :5 الر ؤي‎ ٠ 2 


التعامل مع هده السلسلة التالية من اللقطات بطريقة مختلفة نوعاً ماء تركيب 
الموقع من خلال بعض التفاصيل والتي ستمكن المشاهد من تشييد الفكرة 
0 أن هذا سيستند على الرمزية الفنية أكثر والانسجام التجريدي 
لنصور. للصور. لهذا السبب سوف نبدأ بمجموعة من اللقطات - لمحتويات البيت. ما 
حالس متها بالصور المفرد الغرض تركيز طاقاتا ستمنح أنفسنا منهج قصصئ 
وهذء هى قصتنا: فرق الطلاق عائلة باتجاهين والبيت الذي كان يشغلوه ة سارقا 
معروض الآن للبيع . فيما يلي قائمة بالصور التي تبدو حسب رأي معبرة عن هذه 
الفكرة. 
| - دراجة صدئة مهجورة في الخارج. 
سندوق يرين ميخم خلى الاوضي. 
0 ْ فى الشرفة. 
4- ألواح نوافذ زجاجية مكسورة. 
5- عراف تراه تطير مرخ خاول اللساييات, 


6- علامة للبيع . 


7- سلك جهاز التلفون وهو سائب. 
8- بيت خشبي مقلوب للكلب. 
تو بية كييك الأبيت. 
0- صناديق مملوءة ارال 
إن الألواح القصصية في الشكل لعي الى بعض هذه الأفكار. 
كما رأينا توأ أن ثللاثء أو ست لقطات متعاقبة أساسية يمكن أن تعالج بعددة طرق 


كلا الحالتين تنجعل الزاوية الأمامية 
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عه آذ ب يك ويس وي ف ش ' ألهه اا 5 | 
اسه لكاب ره السماسةه و ا٠شخاصة‏ ده. أَلُمِسَيِك يحاي حجنن سبحي ضواحي 


ٍ م 4 


حطدلل دير ر حر ر سار جاتب 2 >1 عل حاتسه جار ر وتيزعٌ الشمس من حت “لهأ 
تسق آ الحياة يذكريائ 
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الاح 
حراج السينماني 
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ظ البيت الأول لعائلته: يقف في نهاية الحديقة الآمامية ويبدأ يتخي المشى: 
الافتتاحي للفيلم ويشعر بأنه غير ملزم لاتباع توجيه السيناريو في كل تفصيل 
خاص بالمشهد الأول ؛ لكنه بحاجة إلى تقد يم الفترة الزمنية للمشهد» الشخصيات 
ومزاج القصة لا غير. 
ظ “المشهنء ٠»‏ كما كتبه المخرج أصلاً يصف صباح جل أيام الأسبوع عندما كان 
(الفتى) كالعادة آخر فرد في العائلة يصحو من النوم اغلب أحداث الفعل تدور 
في المطبخ مع قدر قليل من الحوار» لكن عندما يقف المخرج ع أمام هذا البيت 
الحقيقي تحت ضياء الشمس الساطعة فان ذكريات جديدة تمر به انه يتذكر خبسة 
والديه من نسيانه المستمرء لقد فقد جاكيت وبلوزة في المدرسة كما ترك كراسته 
في الباص أنه يتذكر أحد الصباحات المحددة عندما كان في العاشرة من عمره. 
الرؤية 1: 01711 171112510171 


في التسلسل الأول يقرر المخرج تحديد رؤيته في اللقطات الساكنة مع حركة 
محدودة لمتابعة الفعل» لقد بدأ بلقطة واسعة للبيت الكادر 1' بعد لحظات 
قصيرة يخرج الأب من الباب الأمامي متجهاً نحو الكراج. لقطة جديدة فى الكادر 





2 مين فيها ناناة رداون م الصبي ونرى من خلالها زاوية الفراش عندما يمر الأب 
فى العمق متجهاً نحوء عمله يتحرك غطاء الفراش وتسقط إحدى الجوارب» 

نقطم إلى الكادز © لحري الصبي فى مقدمة الكادر تماما والابن ة في العمق خارج 

الدار. 

ينوقف المخرج هنا ليزي أن,طريقة تقديم المشهد هذه غير قعاة فهو يشر بان 

ظ الكادر 1 ينبغي أن يظهر البيت شمن بيئة اكثن اتساما 000 
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تمان ا تسيل 
7 231 


ا عر | 
2-5 وخر ممأ يتبحى ارين الدب © والذي يظهر النافذة: إطار 


ِمَهَ الار 


: تجالية ف | 
ٍ قرأ اآره قشط ل وليس الصبي بحد ذاره, أنه بحا ٍ لتأطير التي توضح 


م2 ول طريقه جديدة -- 
2 11310 ال10كجعا ي اقيم 
برذ 
العا الجدرد دلمَطةَ 
| المخرج : من زاوية عالمةً و١‏ د 
د 5 أنه بالامكان أن تكون اللقطة اقل الي تبعل ه قليلا عن الفعل 
إقاز هه 2 


مرك حي الزايف كن 


ا : هدفها إضفاء فسحة مكانية ا 
ةنأ مط الافتتاحية ة الأصلية يبرج الأن 3 


0 بحذ ا أ في العشب. 


م 


, 
د 


في الكادر 1 فعندما يمي إلى 
فعندما ينحني لالتقاطه نقطع إلى الكادر 2 لقد 
ش وتظهر إحدى 
تسمع صوت فتح باب (+ #) "1.0" يتململ الصبي 
شمو من الرتباح في فراش تدخل يد الأب إلى الكادر وتضع فردة الحذاء 


ل المسر در . 


ظ ور فردة حلذاء رياضي يهز رأسه تسب بضصعه خطوات بانتجا 


ولةوهر يتذمر . فطع لعن الكادر 3 ينقلب الصبي : فى الفرا 


ويه عار 7 من تحت الغطاء 





الرؤية 3: :111871 178151017 
فى هذه الر ور به الجديدة يبدا الفيلم 
يا 5 ر ل ' "2[] 1خ" إلى 
مركبة فضائية مشعة بلون برتقالي يملا 
شاشة في الكادر 18 تتمو ج وتهتز بنسيم ١‏ 


1.0/2 





صوت يأتي من خارج الكادرء المترجم. 


ع ططق 05 27 5021111601 











الصباح البارد» تنسحب الكاميرا إلى الخلف لندرك بأننا ننظر إلى طائرة ورقية 
مجعدة وممزقة معلقة فوق أحد الغصون العالية لشجرة تسطع عليها اشعة 
الشمس تحرك الريح الطائرة الورقية من مكانها وتسققط خارج الكادر لتكشف لنا 
عن البيت وهو في أسفل الكادر 13 يخرج الأب من البيت ويذهب إلى الكراج. 
في الكادر 16 قطع إلى الصبي في الفراش» في الكادر 2 يسمع صوت فتح باب 
الكراج يأتي من العمق قطع إلى باب الكراج في الكادر 3 يذهب الأب إلى 
السيارة» ونقطع ثانية إلى الصبي في الفراش في الكادر 4 ينقلب الصبى ونشاهد 
أولا إحدى قدميه بجاروبه وتمتد عبر النافذة ثم القدم الأخرى العارية تمتد أبعد 
من الأولى خارج النافذة من خلال النافذة نرى الأب وهو يرجع السيارة إلى 
الخلف في الممر أمام الكراج. 


فجأة يرى المخرج تحسن ملحوظ عن الكادر 4 في الكادر 5 وهو ذو إطار أضين . 
بعد لحظات من مرور السيارة عبر الشباك يسمع صوت صرير مقف السيارة قطع 
إلى لقطة من زاوية منخفضة إلى السيارة والممر» والتى توقفت على بعد أقداه 
قليلة من فردة الحذاء الرياضي تفتح باب السيارة ويتم تعديل إطار الكاميرا قليلاً 
حتى تتضمن اللقطة الأب أقدامه فقط' يخرج من السيارة في الكادر 6. 


00 زط 50000 





01 
م 21 


سحب إلى الخلفهن هن 
لفطلا قريمة للطااية 
الئيقية كليم الريم 
بالطاكرة إلى الأسفل 
كتهرك اليكاء يدا 
بسصركمة بسان مسمع 
الطائرة يهرج الأب 
من الباب الأضامى - 
ومذهب إلس الكراج 
ويكلولف يفود إلى 


الف ححو ١‏ 





ا 3 ١‏ د هذه النقطة لاعادة التفكير بهذه الرؤية الأخيرة 
مرة أخرى يتوقف المخر ج عند هده النقطة لا 0 مر 4 3 0 
ند تولدت لديه بعض الأفكار التي يميل إليها لكنه يدرك أنها بحاجة إلى إعادة 
ترتب: أولا ويشور الا حتفاظ بموضوع الطائرة الورقية لكن بزاوية نظر اقل 
انخفاضاً بهذه الطريقة يستطيع تضمين جزء من المنطقة المجاورة للبيت قبل أن 
بنحرك بلقطة 205 إلى الأسفل نحو البيت ثانيأ؛ أن يشعر باد القصة تر كر اكثر مخ 
محموم لإنجاز طقوس صباح يوم جديد. سيتطلب هذا لقطات ذات قمع متبادل 
اشخوص جديدة؛ والتى سوف تساعد على تقليل التركيز على الفعل الذي يدور 


الرؤية 4: ج2011 7758551017 020200000 
في هذه الرؤية النهائية ضم المخرج عناصر مختلفة لتكوين مشهد كامل ٠‏ | 


5021101 557 )21051 


27 
ف 


تمل هلي الأم 5-5 الخادر 
و3 حمل || حلببا وتلكم 


الباب الأمامي, 


17 





تنتلر الأب وهو يعود أدراجه صاعداً درجات 


مدخل البيت ويأخذ الحقيبة 


يبتسم الأب وهو يعود إلى الخارج تستدير الأم 


ندق الكامينا 


يعيد الصبي ترتيب غطاء السرير وهى نائم 





57 لعصصمء 5 ظ 





الأم في المطبخ تضع بعض الصحون جانياً 





زاوية كاميرا منخفضة بجانب السرير القدم اليسرى بجوارب تظهر من 
تحت اغطاء ثم تظهر القدم العارية بعدها يرجع الأب السيارة في الممر أمام 


الكراج بلقطة كبيرة من بعيد صرير طويل حاد لموقف السيارة. 


بخرج الأب من السيارة. 
أحذاء الرياضسي بلقلة 
يرز خلف السيارة 





502111160 5597 ) 21051 





- ا كب : ]أ - . 0 -- 
قمم لم بان نمام هل 0-5 ففتر ؟ 


١ 5 ١ 85‏ 1 
«اسوق حرس البان ممى فعفك دلت م ألم ها 





ع س 3 أ 5 َ | -ه < 
بقح حّ لبار الامامي. نسشاهد روجها يعأدر فنسقا. مه تنظ 


دل 
الاسفل لتشاهد فردة الحزاء |! 


باه ا - 2 94 ١‏ 





57 لعصصةء 5 [ 
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. در يار الأب الكادر وبعد ثواني معدودة تظهر الطائرة (نهاية التسلسل) 


ميل المخرج ٠‏ 515/ائ41الة 811.0101416815 1118 


-: . . له النة لتقطة لآئة : اس عتقل كافة الوه الا وت ل ة 
:.ولقة طرق الوصول إلى المشهد الافتتاحي. العديد من تلك الأفكار يمكن ان 
وتسط إذا ما أتيحت الفرصة لاستخدام لقطات كاميرا انتقالية "17301188" 
رراضية 88081287" لكن بحدود هذه المرحلة فان أكثر ما يشغل بال المخرج 
و الصغة النهائية واللاحساس الإجمالي للمشهد. لا يوجد هتاك مبرر لتهذيب 
الأذكار 55 التى سيتم رفضها لانها لا تخدم السرد القتصصىي يسعر المخرج 
بان الحلول التى قدمهاإضافة تفاصيا القصة هى كثيرة النزوات- النسيان 
المتوازى للأن والابن والمزحة الخادعة للطائرة - لكن وجهة نظر الصبي قد تم 
نقدانها باتكار افتتاحية ذات حبكة ثقيلة. كعنصر عاطفي منفرد. لا يرال موضصوع 
الطائرة قادراً على شغغل شىء فى المشهد.ء لكن بعد اللقطة الافتتاحية فان وجهة 
نطظر || هن 95 ً أن 7- : ل نحو الصبىر وتبقى معه. يدون المخرج هذه 
العناصر التحليلية فى دفتر ملاحظاته لرؤية قادمة لنفس المشهد. 
خلاصة: '[51111111121 
كلمات أخيرة وقليلة حول هذه الألواح القصصية الأخيرة للمشهد. ان تتحقيق 
1 00 . 1 0 : 00 - 6 . 3.4 
راح قضطنية كاملة د 6 أن تظهر كل خطوة من خطوات الفعل عن طريق تكرار 


ع ططق ك0 6 لع صصق 5 


الا خراج السينماني 








حي كه اللامّساء ب الكاحر 9 وكل كال ذلك وااظيييما من م عندمأ نم 


عر 
ا واي ا ا اده 
منيوعاًبالقدم اليه كئ نفسن جل 3 يدا يايضاح. 5 ولا ني ادك جه ول 


+ ا نهل -_ 


ذلك الطهور اليد 4 المتعاقب وطالما أن مخرجنا يكون مألوفا اليه كيارات 


م لاد عد عر قن لهو سلا وديا ك. وسواء كان عما 0 
اتقصطية لخر ج آخر قان من المهم تضمينه كل حركة ذات مغزى تلافياً لحصول 


سرووع 


حم 7 "- *« 3 
اا غصسسة ا تمع 8 


5021101 5597 )21051 


ا 
7 مول أ 
0 ابل . ْ 


.ريم المشاهد الحوارية ؛ 15 )رون 





ش ديم اله 1 50 0015 1م 1ح زومرو 
5 ا : ايه ظ 3 المشاهد الحوارية ور عم ع 

. سم التختير السداصر 1 امام الكاميراء يجب على المخرج 
مدفين: 2ن والا مين للعلاقات الإنسانية وإظهار تلك 


ليبن إلى المقاصة. 3047 ول يتم تحديده من خلال انارو وأدء 
ْ 39 ا الهذفم ”لي بماد بالكيفية ني يقوم بها التصوير والمونتاج بالعملية 
3 ني التصوير. غالبا ما يجد المخرج أن عمل الممثلين والمتطلبات العملية 
ظ رربية للكاميرا في حالة نزاع؛ لا توجد حلول لتحديد الخطأ من الصواب 
يخلاف التقليدي لكن الحل يكمن في تلك الأشياء التي تعمل بشكل أفضل 

“وني ولك الموقف المحدد. ْ 

المخر.) د 

أن |إبيحدي الصوري في كيفية التقديم هو من الناحية الجوهرية متعلق بمشكلة 
كان والقدرة على التنبؤ بان مكان التصور ذي الأبعاد الثلاثة سيكون مؤثراً عند 
ع ننه على فياشة ذات يعدي ال تاثير الحيز المكاني لمشهد تم تصويره هو 
اإتوديك صعب التحقيق تصويرياء لأنه يتألف من عناصر مرئة مختلفة كالتغيير 
إزى يحصل في التركيب الخاص للصورة التي يتم تصويرها عندما تتحرك 
(كاميرا أو أن الموضوع يتحرك. بضع عسرات من المخرجين فقط وعبر تاريخ 
الفيلم الروائي قد مارسوا أساليب تقديم مميزة» لا زالت كيفية التقديم من 
المهارات المحيرة لاكتسابها. وأصبح التحدي أكثر صعوبة لفقدان فرص التمرين 
على اكتساب تلك المهارة. 

طريقة تصور بنية المشاهد : 

411711100 70 71514117110 010 


في مجال الفنون فإن التكنيك وبشكل واسع يعلى الإدراك الحبيى المتطور, في 

الموسيقى مثلاً يعني تعلّم السماع بطريقة سليمة» في الفيلم فآن ذلك يعني تعلم 
المشاهدة بطريقة أكثر دقة. على وجه التحديد الرؤية السينمائية تعتمد على 
الذاكرة وإدراك الحيز المكاني وان تلك المهارات من الممكن تعلمها وتنقيتهاء 
دان هذا سيكون هدفنا في الفصول القادمة من الكتاب . 


اع صصق ك طق 6 مع صصةء 5 


1 7 : لع 0000000 الاخراج السينمازي 
0 0 د 18 د + إلقع؛ +ش.: 
0 أولاًء كك ع إلا مفردات اساسيهة تحص اللقطات والمكات ظ ىٍِ كع 5 
الممثل..أن أي نظام لتكوين صيفي 0 00 ' 
خلال عناضدها الوا :في ذلك ا م البعاني : 
1 تدان فول رد يعرف قاغدة واسعة من الحلول والتي من 
الاستحرارية الذي أنشأته هوليوود يعرض قاعدة و 0 ' 0 
“الضمكن تجزئتها إلى مقاطع بنائية أن طريقة الاقتراب المبرمجة هده نل 
أو اللقطة من الناحية الإخراجية هي ببساطة لا تعني تقديم حلول ا اديه 
فِحدةة: أن اشتيعاب الطرق الأساسية هومهم لتحديد امكنة 5 شخاص 
المتحدثين إضافة إلى الكاميرا المرافقة لهم والمكان المخصص لهذا الغرض 
لتسهيل تلك المحادثة؛ فإنك والحالة هذه سيكون في متناولك قاعدة أميئة تنطلق 
من خلالها لارتجال شيء»؛ أو أن تخرق القواعد وتتحمل مخاطر ابتكارك 
الشخصية من خلال تأدية مسؤولياتك الأساسية نحو الممثلين السيناريو ورؤيتك 
الشخصية أن طريقة الاقتراب من الحيز المكاني مُشكلة من خمس مناطق أساسية: 
استخدام عمق الكادر. 
تحديد أمكنة آلة التصور المتحركة. 
بحد يك أمكنة ال فصيو المتحركة وحركة الممثا د 
مقطع الج الأول الذي سنراه يخص نموذج قدي سعصيين 8 الأمعاة 
المصورة فوتوغرافيا سنجرى مقارنة بالعناضر البعملةة بزوايا الكاميرا؛ 
العاسات؟ والتمااج المونتاجية لكي نلاحظ كيف تعحكن لبعض التعديلاات 
اأشاف هي عدةه ال جء 5 لخن + 3 . 0 لدم . 
اطايفة عبن أ تثير من لهمنا أمشهد. معين. ومتى ما تم توطيد نموذج تقديم 
موضوع مؤلف من شخصيتين» نستطيع عندئذ استخدام نفس المبادئ العامة 
فكلد لتديى الخواكات المتالفة من ثلاثة أو أربعة أشخاص كما سنلاحظ ذلك ف 
الفصول القادمة. 
علعرل كي لاسا الحقيقة ينبغي علينا أولاً أن ننظر إلى القواعد التقليدية ' 
المؤلفة بطرق تقديم تلك المشاهد والني تم تطبيقها في الأفلام الروائية؛ على أن 


ل اطق 5 للق 6 مع صصق 5 


هئ سسسب ا ...---. 56 


ام 


1 ,بإمامية ‏ "المباشرة 1:3 لااذلقاررمرة 


3 إنهذا النوع من اللقطات تعتبر. من القواعد التقليدية في الفن الغربي. الأمامية 
ظ إريقة يراد من خلالها القول أن موضوع أو مواضيع يع الصورة تهدف إلى 
ؤ ب الشخص الذي ينظر فحسبء أو في حالة السينمااتقوء الكاميرا بمواجهة 
باهن. العديد من الطرق المتعلقة بتنظيم تقديم الأشياء في السينما من الناحية 
| ,ربوبهرية تكون أمامية؛ ذلك يعني أن الشخصيات في المحادثة ترمي إلى مواجهة 
مرا أكثر من مواجهة بعضها البعض هذا النوع من الأ وضاع الجسيانة لا 
يدلى من أسبقية في الحياة الحقيقية» لكن في السينما غالباً من تكون الآمامية 
وورّلة لتلبية احتياجات الكاميرا. 
التشهد الدى يه يضع الممثلين في الوضعيات الأمامية يمك: كن أن يسجل بلقطة 
أساسية واحدة 0 إذا تطلبف الهو على أرة حال بان يقوم | حك الممثلين 
الاستدارة بعيداً عن الكاميرا كلا أو وكيا فان اكثر من زاوية كاميرا واحدة 
تكرن ضرورية لمشاهدة كلا وجهي الممثلين» هذا يمثل طريقتين أساسيتين في 
المونتاج للاقتراب من طريقة التقديم تلك: الأولى يكون من خلالها الممثلون 
يواجهون الكاميرا والثانية وجهات نظر متعددة (لقطات) لكاميرا يمكن أن تلصى 
بعضها مونتاجياً. 


اللقطة الأساسية ؛ 17خ 1111 


اللقطة الأساسية هى لقطة واحدة تكون واسعة للدرجة التي يتضمن إطارها جميع 
الممثلين فى المشهد وتستمر لحين نهاية الفعل بالكامل. . وعقلها حرق 
المخرجون عن الأساسية» فانهم عادة ما يعنون بها كجزء ء من الخطة الكاملة 
للتغطية والتى تتضمن مواقع أخرى للكاميرا في نظام المثلث والتي سيقوم 
المونتير بوصل جميع اللقطات مع بعضها البعض. . لكن هناك أيضاً أوقات عندما ‏ 
تر الست ا ا 


) 557 معصصةء 5 


الااآخرا اج السينماني 
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اللقطة المتتايعة : 210057107 لذ ط 1 


عادة ما تكون الكاميرا فى اللقطة الأساسية غير متحركت وتحديدأ إذا ما كان 
القطع إلى زوايا كاميرا أخرى متوقعاًء أما إذا كانت اللقطة الأساسية متحركة» فان 
الككاسن را يتهها. | مصواقع متلوعة عن طروق حص كه الدوللي خلال المدة التي 
يستغرقها المشهك ومن الناحية الجوهرية أن جمع زوايا للكاميرا في لقطة واحدة 
سيك عا سد ريديلا عن تسلسل من اللقطات المفر ده الموصرلة ب لماجا هده 
الطريقة فى تقديم اللقطات تسمى كذلك اللقطة المتتابعة” وعادة ما تستخدم 
عمركة العمقلية 0 ة بحركة كاميرا انتقالية؛ وعندما نتحدث بشكل عام فان 
اللقطة المتتابعة تحترم الأمامية أكثر من لقطات متعدذة متسلسلة موصولة 
مو تا جياء دلك سببه هو ان المونتاج يبيح ويوصل روتينيا اللقفطات المتضادة 
و التو تصل حدود التضاد بينها إلى 1850 درجة. أن ذلك التغيير المعادل والذي 
يحصل في اللقطة المتتابعة يكون من المستحيل تقريبا حصوله بسرعة. لكن 
اللقطة المتتابعة تقوم بتغيير الأمكنة والزوايا بشكل مكرر. لذلك ترمى الكاميرا 
المتحركة في اللقطه الحوارية المتتابعة إلى المحافظة على العمومية في المنظر 
من حيث الاتجاه؛ سنلاحظ ذلك بطريقة أكثر قربأ في الفصل الخاص بالمقاطع 


المتحر 4 . 


المساقك وحجم اللمطف : )كالخ ]115 10م 917 511001 


السوص البق رات للقطة الأساسية؛ لقطة متوسطة ثنائية: حيث كانت من .٠‏ العللامات 
المعيزة فى السيتينا الف ريكية خلال الثلائينات والا, ربعينات من القرن العشرين 
للد رجة التى كان يطلق عليها الفرنسيون الخطة الأمريكية ' أ, ر اللقطة الأمريكية. 
في بد ابة الثلائينات تلك الثنائية في اللقطات كانت تستخد م لتغطية كاما ل المشهد 
لحت راري دوك اللجوء إلى لقطات قريبة. وقل كان سبب ذلك جزئياً كنتيبة 
لحلول الصوت في السينما والمقاطع الحوارية !|١‏ لطويلة التى كانت ترافق تللك 
المشاهد. أن كام برات المراقبة المزعجة في تلك ث الحالات التى أشرنا إليها كانت 
اقل وى ركه من الكامفب رات التي استخدمت في فترة الأفلام الصامتة وان تلك الثنائية 
في اللقطا؛ ت قللت ت الحاحة العا برا م هله الأعيدق ديات الفنية تم تجاوزها 
بسمرعةء لي ن تلك الثنائية بقيت قيد الاستخدام لسنوات لانها نها اعتبرت نوعاً من 


مق 5ل زا 50000 
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20203 


الإخر حِ المبلمائي 





التأطد المريح للأفلام الكو ميدية والموسيقية. 


قخصدا اسل المسافة والحقيقة الموضوعية اللتان توفرهما الثنائية واللقطات 
إنى نظهر الشخصية كاملة. أن جسم الإنسان يمكن أن يكون معبراً بطريقة رائعة: 
ران الناس عموماً وغالبا ما يستخدمون لغة الجسم كمؤشر لعلاقتهم مع الآخرين: 
0 ؛ الطريقة التي يقفون بها في غرفة وأين يقفون؟ أو الطريقة الثي يقتربرن بها 
من بعضهم البعض يمحن أن تكون مء؛ شبراخزا ى كونهم: أندادا » أضدقاء أو عشاق 
دما أن الطريقة التي يتحرك بها شخص هايمكن أن تكون مميزة ة كصوت 
الشخصية أو الطبقة الصوتية لهاء وال”ء ثثير منا يستطى. بع التعرف على صديقه من 
مسافة بعيدة بواسطة بعض الزيماءات اله لمميزة ولمسافة طويلة قبل أن نستطيع رؤية 
رجهه ار جهها . أن حركة الجسم المعبرة التقت مصاد دفة مع مديات اللقطة الكاملة 

رالمترسطة؛ مشاهد أكملها يمك أن اتقدام بصو 


رره ا هو فيه العياةا دو ل 
الحاجة للجر َ إلى اللقطه القريبة 


نموذج اللقطة واللقطة المعاكسة ؛ !]حرط[ [107]؟ تأذخخاط 1٠‏ 10ج تن 


ناما نتم مشاهدة الممثلي: ن في لقطات قريبة بديلة فإن نموذج اللقطة من الجهة 
لمماكسة هي إحدى أكثر الحلول فِأئَةَ. . ولا توجد طريقة بارعة في القطع 


امل 


رفق 
سرليرود افضأ دعر هذه الطريقة. أن كون هذه النتة ذائعة الصت آنه 


خيارات في القطع نات مدى وأسع وتتضمن مير نين مهحمتين شتقدهما 
لغيه لسنائرة | أ 
7" لميزة الأولى: أنها تيح مشاهدة رد فعل الشخصية المقابلة للحوار 


ل #عزيلب اللقيق حصول التغييرات في وجهة النظل ر فى ز: فسن المشهد: 


5 ونيم خطوط الرؤيةيين شخصية وأخرى تساعد على تأميس وحد: 


0غ 
سسا قي 


أل 


57 لع ططق 5 


اله خراج السينمائي 





خطوط الرؤية ولغة العيون ' التلامس البصري ' 
تعحترم قلاع طلجى كعالال] 510111 


0-1 | غْ سل كتين كان ره محدة د بالنسبة للكامير | ل 
١ | 1 : 5‏ - | إن دنظ 
اخصر 1-11 خْ لشي" ضر ]| حخة . 2 الحالات تطرفاً يستطيع لممثل | ر ١‏ ر 
اخنة |[ صضيقمية الكامي ا ويتموم بالتلاامس اليبضرىق مع المشاهد . أل هذه 


"” 
0 1 9 : مر لق ٠.‏ * اله 


إن من أكثر الحالات تكرارا فى استخدام الاتصال البصري المباشر هي في 
لفطات الحقيقة الموضوعية التى تجعل من المشاهدين يروت الأداد من خلال 
عيون إحدى الشخصيات ويكون هذا الأمر نادر الحدوث نسبيا في الفيلم الروائي 
زفي اغلب الأحيان ينم صو الحاها للسوارية يخطرط رزية اعرف قليهد إلى 


8 


> ان 


سنا 


ا انه فيرخ الكاميرا! | يما يحص خطر طُ ز ال ريه عند 5 ل اللقيقات اقرب 4 بة لاثنية 
2 ل خطيط من الشكا له يد عي سا ا ان 


ذم 
: 
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شكل 90 


ْ و ؛ هن أن : و 
لك ل مقء 6 
لون ينها قادراً عل ى إحداث تغييرات مرهفة من داخل زالقظ هن نا لتأكيد 
0 نعية 


1 1 إن ع , 4 
كيم شر فيه تعاس تلاك اللفعطات. 


لق 5 © 27 5021111601 


0 ا لصي ب 200 245 
ا ج السسيتعاني 


١ 1 
: 5 ١ 


شيل 57511711 574801116 111158 

: يم ديم المشهد 11011 7 0 

101 ال يرو قا ظويلة لعدريت :1 مشاهدة كافة احتمالات بنية 

الم بقض المخرج وقتا طويلا 3 نفسه على ش ظ [ هبنو 

0 شه وأفكنة |أ 0# ار : فانه عادة ما العو على جملة من الخطط المتعددة 
ولك مشهد..وإذا ما سمح لممثليه بقدر اكبر من الحرية. فان خيارات ممتعة 

._نظهر لكن مالم تكن لديه قدرة توجيه صلدة في طريقة التقديم يطرحها 

ْ للكاميرا» فاك عملية الإنتاج ستموض محاولاته فون التجريب أصانيا . وستجل 
المخرج نفسه في حالة شاذة مع المصور والمنتج واللذان لن يفهما إصراره على 
تكرار تقديم المشهد بشكل مغاير في كل مرة مع ضياع للوقت الذي ينتج عن ذلك 
التكرار مما يؤدي إلى فقدان عفوية ممثليه. 


المهارة التى تنةه هذا || مع ج هي القابلية على خحلق التصور الخاص 
بالممثلي: والكاميرا في فضاء المشين”» والثر كين الناتج عن 1 عملية للمزاوجة 
بين تلك العناصر هنا وفي هذا المكان يأتي دور نظام نماذج طرق تقديم المشهد. 
طريقة الأحرف؛: 24171131915 :1711171 1 
500 1 ' 
كام تقديم المشهد الذي سنستخدمه من هذه المرحلة صعوداً يعين نوعين 
النمسوزج: هناك ثلاثة نمازج أساسية لحشد الشخصدة داخل الكادر. سنطلق علره 
» "الى ء د 00* ١ ! ١‏ 
3 7 و .]1 2ه الحروف تمثل المجموعات التي تضم الشخصيات والتى 
|. 6 30 ّ 0 7 ِ- - 
7خ ن نامس التشابه في الشكل بين المجموعة والحرف الذي يمثلها إذا ما نظر:) ظ 
لى المجاميع من الأعلى. : ْ 


إل أ م -: ظ 

32 شميه ا الثم 0 ال اع 2 ١‏ ظ 
6 6 0 كونها ابسط اثرتيب اموق الممثلين نسبة إلى 

ل نماذج تقديم المشهد ترتبط يمكان موضم الكام. ١‏ 

كما ا ا بع 0 
ل 3 القادمة النماذج "4 :دايا" والتي تظلب ثلاث م 
/ 2 9 وو ِ - 5 .0ه 0 - : ْ 
0 يتطلب 00 تناك بول اعرد الكرتسب الشكلي الوحيد لد 0 
0 ا سين هو نموذج الحرف "1" الشكل (91) يو ضح التمَاذس القلد ‏ 12 
21051 ) 5597 5021101 





ء' الموقع :. ويعزى إلى الاتخاه الذي تواجهاء الشخصبات من خادل النموذدج ولأي 
8 موذج يمكن 7 تكونٍ هناك 2 مختلفة للممثلين طالما تمثل تشابهاً شكلياً مع 
0 الحرف. 
1 والأكثر أهمية فى هذا الجانب» فان الموقع له علاقة ببنية الكادر. وان هذا يعني 
1 بأن متى ما تم تحديد موقع لكاميرا لتصوير الشموذج المحده: تزداد حذاقة أمكنة 
ترثيب الفمتامن الإنساة الذي يراجهرته ماعل الإطار. . وعن طريق تحديد 
واحدء لكن في البداية يكون من السهل فهم الاثنين كمحتوى منفصل كل واحد 
عن الآخر ثلاثة نماذج للمواقع من خلال نموذج الحرف "1" موضحان في الشكل 
(92). 








شكل 91 النماذج 


نقطة واحدة أخيرة النموذج "1" لاثنين من الممثلين هو البناء المقطعي لنظامناء 
مرد ذلك يرجع إلى القدرة على تأسيس خط الفعل بين اثنين من الأشخاص فقط 
لكل مرة. عندما يكون هناك اكثر من شخصيتين فى محادثة» فإن خط الفعل 
تمرك كما أوسا ذلك في الفصمل السباوس. ان ملاعو من الأخبان السيارة طانها 
أ هن اشم يع من وجهة نظر اللكامير1: فان النموذج م "1" متكون أيضاً في 
النموذجين "4" و"آ" كلما تطلب الأمر الحصول على سلسلة لقطات 0 


وفردية. 


5021101 5597 ) 21051 
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لألواخ كي ,يط هيا لكاميرا ثابتة. 
ْ تصزيرة © مين إن بشركة الكاميرا أو 
١‏ اب ا بي أل تعوض عن 
]#51 الأشخاص: 0 
[ وزيم . عند هذه النقطة» فقد تم إغلاق 
[ امنا وان اللقطات المتعافبه للوح 
لصورى تقددم عدة زوايا للكاميرا والتي تم 
وصلها مونتاجيا. 

تيس "1"": 01117 580511011 

١ :‏ أرق القجوتت 2-1 

وجهاً- لوجه ؛ 114/0017 - جم _ جزم يجرب[ شكل 92 المواقع. كل هذه المواقع في "شمواع ٠‏ 
إنمن أكنزالتزثبيات شيوعاً والخاصة بشخصيتين تشتركان في محادثة هي أن 
بواجباً بعضهما البعض ويكون كتفيهما متوازيين. الخيار الأول في مثل هذه 
لحل هر أن تكون اللقطة جانبية "520151158" كما هو مبين في الصور الستة 
لأرلى. - ْ 


ركيياً هذه الطريقة في تقديم المشهد تتيح تقديم مواجهة قوية للشخصية؛ في 
هذه البنية لا نتمكن من رؤية الكثير من التعبيرات الخاصة بالشخصيات مالم يكن 
ب اللقطة ه دم 1 أكثر + أضبة: فك كي هو مبين في الإطار (6). ادا دم 
سخدام (015) لقطة قريبة:فردية لإحدئ الشخصيتين فان الكاميرا سيعاد 
2 . ' ا َ : ش ٠‏ : 
0+ في مكان جديل لتصوير لقطة معاكسة عبر الكتف (015) على الرغم من 

لدية جانبية قريبة (01[5) هى بالتأكيد ممكنة التحقيق . 
انرق ”, ١‏ ئ 
3 1 ": 8لزن /1101و0م 

عسافف :0108 3 

نالعال 





من الصور تعرض نموذج للقطة كلا سيكية ؛ اللقطة المعاكسة ١‏ 


5211260 69 051 
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الالخراج السينمائي 


تكون في إطار لقطة عبر الكتف. قد تكون هذه اللقطات هي التتابع المنطقي 
للقطات التي تقد م من الجانبف 000 والمنشورة في صفحات مختلفة . 
ولو أن لقطات (015) عادة ما يتم تصويرها كزوج من اللقطات للمحافظة على 
خيارات متماسكة ومتناغمة في التأطير والعدسات وان أي زوج من اللقطات 
المتنوعة تلك يمكن أن تلصق مونتوجيا أن التبادل المستمر للسوار» علي أ 
موتتوجيا. أن التادل المستممر للمحراره على أية حال: من خلال زوج متناظر من 
اللقطات هى من أكثر الحاللات المألوفة الاستخدام بشكل عادي . 
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د آآ##كآ#آ 


ب ب : ب ب - 








5-5 3 6 فا ثلث إلى نصف الكادر : فعلما 
ع : 45 : لنَُ ل" بلفصضصيقفا 2 لح جيك 3 
' املا في الكادر : في الكوادر : ا ور م . - 


يما نتح عله ععزل قوي للشخصية التي تواجهنا. 


يي سه ما يري جيج: يريب بجي بيو باج جب وب + 


* عدي وو ردروسحه سي 








©3210 279 ) 32051 


مسي "ا خبرجع اعسيتماني . 





0 ُ اشر حرعب " و كك 118 ونم 





0000 لقطة عبر الكتف بعدسة مقربة, 015) 1110/8 (00/)0).! 

٠ 0‏ اللسلسلة الثالمة سس تشطات "015" (الكوادر | ء 6 ا زالت مس تاي م | الثر الجدس 

0 : 0 كر ندة لتقديم اللقطات الثناشة؛ بدأ البعد البؤزري للعد ساءث ف 0 ملم 
وتوا وصولا 0 00 ملم. . من الستهل مشاهددءة النتائح لا سوم بأنة للمرة الأولى 

فى ابتكار تأطير الوجه ييحصل تبر حفيني عن لق عبر لكيف طلم نرى كف 

وراقسة ة الشخصة في ذلك التأطير أن هذه المزاوجة بين ٠‏ العدسات والتاطير الضب 

ينتج شعوراً أكثر تصميما مما كنا سنحصل عليه مع عدسة أكثر اتساعاً. 





لق لحلتة © 6 عمق 5 


. تسعد اسيك 





ص ريسع رصي سبد ليوح نجهم اول د حتيحهذ تقد يربع هي 
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ل تس ا 00002000 الاخراج السينماني 


جتسمائية من زاوية مدخفضة تسعى لو ضع الشخصيات في هيئات مناوئه ومعادية 
من حيث العلاقات الكوادر 1 و2 هما من زاوية ذات انخفاض قليل ولا 
يسعيان إلى الفصل بين اللتمخضوينان كم بحل ذلك في الكوادر 5 و6, البعد 
البوّري للعدسات قد تم زيادته الى 00 ملم" ء. من أجل إضاعة الوضوح 
200 -0111" للشخصية المتواجدة في مقدمة الكادر: وان الهدف من وزراء 
ذلك'هى التأكيك على الشخصة الواقفة فى عمق الكادر. 








2 2 مش 8 ضَ 
٠ 9‏ 5 كر 
8 ا 5 ب 0 7 
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يتس سيد ديح يوي جد معد مسبت سوس ع مسبت مسج بسعو بحنو به سه سمهب مسمس ربخب سو سه بيت 5493 

ل 3 5 1 

م | أدب م يو عوج سا ناته 

ا 





4 


ا أبز 


وب ركنا[ انل[ اوز)ن] 
- 
كد حتف 5110101121417 - 10 - +51101011011 
هذا الترئيب الوضعي يعرض أساساً خيارات أكثر من تلك التي تمنحها 
ات الأخرى» بطريقة بحيث يمكن لمشاهد من أن يرى وجه الممثل كاملا أو 
' . الجائب 2140131117 في نفس اللقطة. في مثالنا هذا فان الشخصيتين 
مان الكاميرا من الأمام» ينظران إلى خريطة خاضصة بالطرق مو ضوعة على غطاء 
1 لق السبارة» كن عندما يبدأ ذلك الثنائي بالتحدث فيما بينهما فانهما يستديران 
نا لقطة جائبية. الكوادر 3-1 هي لقطة مستقيمة أمامية ثتاثية. أئ 
اطار 0 زلك الأطر يمكن أن يؤدي وضفة اللقطة الأساسية "51101 21/185115" 
آرم فن أن الكادر "1" هو بطريقة ما أوسع من أن يؤدي دوره كلقطة فيها حوار. 
حاول أن تتخيل مشهد حواري كلما تنظر إلى تلك الكوادر. ومن المحتمل انك 
ستجد بأن حجم اللقطة سيؤثر على نوعية المشهد الذي يقفز إلى ذهنك. ومن 
المحتمل أيضاً كونك ستفكر بان ما تفعله هو ممارسة عكسية طالما إنك على الأغلب 
ستواجه موقفاً معاكساً: تخيل لقطة لمشهد في سيناريو. 


اللخيار 


ثحو 





لكوادر 4, 5, 6 تعرض تسلسلاً واقعياً. بدأ بلقطة جانبية ثنائية لل 7 00 
#ان الكاو . ثم نتيحرك إلى لقطة جانبية كبيرة مقر ني وي وووو بل 
| 2 0 ع6 5 4س 1 11 هَ 
بمكن جداً أن نحرك الكاميرا للداخل حصولاً على لقطة كبير لكن د 8 
يكون ر: ا .ل للقطة الافتتاحية الثنائية رحسب راي 
الأر, , 3 جاه لْرَاوية ١‏ َ . ان ذلك 
“دام للقطات القريية ف إلى تقطيع المشهدء على الرغم من 

طرنا أ يبه يهل ا 5 َ تماما): 


له 
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مور ل الكو 2 0 8 ميقل اجا فقا بلقطة النائية عفان اه 
هن ايلات الكبيرة التي :تم استيخدامها مسبقا بلقعة ثنائية جانية عن 
0 00 وهى تواجه الممثلين إلى مكان جانبي وبالتالي 

بق تحريك الكاميرا من دع 7 ” لحظ أن ذلك التأطير لايل 
نم معاكسة إلى لقطة عبر | لكنف (015)» لسوء ' 00 كير لا يلبي 
نهى ع 1 ي 5 75 ٠‏ 0 ه411 5 
فطلات"الصنزرة كما كتت اند ال اراها وإدا كانت تلك الأطر هي عبارة عن 
الألواح القصصية فكان ينبغي علي المعرفة مسبقا بان تلك اللقطات ينبغي أذ 
تكون أضيق : ظ 





فى هذه السلسلة الأخيرة» الكوادر 10-12. نبدأ باللقطة الأساسية متبوعة بلقطتين 
قريبتين هذه المرة نبدأً بلقطة ثنائية ذات زاوية مأخواذة تقريباً مم مكان هو نضفت ' 
المسافة بين لقطة الكادر 3 والكادر 8. فقد تحركت الكاميرا إلى الجانب للحصول 
على الك #اببيط من تلك الزاوية واثنين من اللقطات القريبة المتضادة قارف ب:د 
هذه اللقطات واللقطتين الجانبيتين 8:آ]282017 التى استخدمناها مبكرأ ثم 


الكادرين 5, 6 لاحظ ذلك لأآن 


0 [ْ كلا الشخصيتين في اللقطة الكبيرة كانت ناد 
2 تجاه (باتجاه الكاميرا) حالقة 


إحساس رو نا نحن 9 شاهدين في المشها. 
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3" 1131831 05111011م 


الترئيب 


1 الطريقة في التقديم عر الشخصيات على مدى زاوية مقدارها 090. 
ويمتبر حلاً وسطأ بين طريقة الأكتاف المتوازية في الترتيب الأول وترتيب كبفاً 
كيف من الترتيب الثاني ويعتبر هذا الوضع في الوقوف طبيعياً أكثرء وهو ليس 
من أنواع الترتيبات التي من الممكن تقع رؤيتها إذا كان الثنائي في خضم جدل 
حامي أو في محادثة جوهرية العلاقة المفككة تبيح للشخصين النظر بعيداً عن 
. الشخصية المقابلة لها كما تسمح لهما بتغير اتجاه الرأس . 
في الإطارين 1 ,2 توضح الصور لقطة ثنائية ذات زاوية مائلة حيث تواجه الكاميرا 
لشخصيتين وهما في مكانهما المفضل. هذا النوع من البنية يشابه لقطات عبر 
لكف (015)؛ ونحن نتوقع أن نرى لقطة للشخصيتين من الاتجاه المعاكس فى 
رتب الثانوي . أن مواجهة الرأسين في اللقطة الثنائية في الكوادر 3 4 تضع 
1 بتين في كفتين متعادلتين مما يجعل من هذه اللقطة خيارأً منطقياً لغرض 
كبارها لقطة اساسية إذا لم يتم استخدام لقطات كبيرة أو معاكسة. البديل في 
"” لحالة أن تقوم إحدى ال: خصيت. ' كترتيب ثانوي بالاستدارة نحو الكاميرا 
“ين اللقطة كمعادل صوري عن اللقطة المعاكسة. وكما يحصل الموضوع مع 
َ لحرف "1" بالإمكان استعمال لقطات (005) و(015)؛ على الرغم من 
لاك إجبار الشخصيات إلى نوع من العلاقة أكثر مباشرة كما حصل في 
ل إحدى الطرق للمحافظة على ترتيب ذي زاوية يكون عن طريق 
وو 1د الثثائية بحدود ضيقة جداً وإلغاء المسافة بين الشخصيتين. لقم 
َم من هذا النوع موضحة في الكادرين 5, 6. 
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ْ 7 شتات بي نفدب ل سس 257 
2 اها" 80101 505111021 


٠ بترنيم‎ 31 

١‏ 0 “رتك الرابع سننظر إلى طريقة تقديم تبتكر حالة توتر. فى جميع 
5 “ب بكو أسبب: ذلك غياب الاتصال البصري بين الشخصيات. فى هذه 
إل : الصورية استدارت المرأة ببصرها عن الرجل؛ وان الإحساس بالانفصال 
,هذا الأسلوث في التأطير يضع المشاهد في موقف الامتياز لأننا نستطيع 
بالا يستطيعه الرجل: رد فعل المرأة لكلماته. 

زخارالسيق ف طريقة التقنديم هلء يضعنا بوضوح مع 'غلاقة اقرب فع.بواجد: 
.. الشخصيات. أن هذه يعتبر اختياراً محدداً لوجهة النظر التي تعتمد على قاعدة 
ررتبياتي المشهد وإذا كانت الرغبة هي الحيضول عالى.علاتة أكثر بيحية ين 
3 . هناك طرق اخرى» وربما أفضل لتقديم اجواء كهذه من الممكن 
رتخدامها كما ترى فأنا لم استخدم لقطة معاكسة في هذه الطريقة التي تراها في 
لصرر المرفقة» والتي هي أمامية في طبيعتها الأساسية. 





في الكادر الأول (اللقطة الثنائية): تم استغلال العمق من الناحية التركيبية 
استخدام عدسة 30 ملم. النتيجة هى تشو يش, طفيف يمكن أن يلاحظ على 
لشخصية الواقفة فى مقدمة الكادر وان الرجل في خلفية الكادر يبدو بعيداً تماما 
لك الرغم من أن المسافة الفاصلة بي: الشخصيتين لا تتعدى طول المنضدة ة التي 
“رق بينيها. ‏ ' 
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الأشرام السينواذى 


ْ الكرام 4 9 6 0 متيلا يشر طقرف: لفطل الافتتاحية د ك1 
0 هي هي مفككة لتفتع المجال للمشاهدلالتقاط الأنفاس. اللفظة القريبة في الكاجر 5 قد ظ 


3 استرخاء الإطار 6 يوضع لقطة قرية من زاوية منخفضة قارن بين الشعور الات 
عن هذ | الكادر والكار 3 النتيجة المترتبة على هذه التغيرات في الصور 


0 المتسلسلة هي أقل إلحاحاً. 


الترتيب "5", 1717717 05111011 


هذا الترتيب هو طريقة أخرى في التقديم تميل نحو التوتر والفصل. لغة جسم 
المرأة وهي واقفة تطوي يداها والرجل نراه ويداه في جيوبه أو واضعاً إياها حول 
الورلثة تساعع في تفسسير ذلك المقهوم في المشهد. . من الممكن استخدام التأطير 
اليد عبلى الم وبا الدرلبي . لكن ينبغي أن يكون طبيعياً من الناحية الجوهرية 
فى أى من الشخصيتين هي المهيمنة. في هذه التسيخة المصورة تزفضن المرأة 
النظر إلى الرجل: وهذا بالطبع هو نوع من السيطرة ونستطيع ان نتخيل بان الرججل 
ل ٠‏ في موقف ضعيف ونستطيع بكل بساطة أن نقترح مشهداً يظهر من 
خلاله بان الرجل يجابه المرأة حول كذبة سبق وأن قالتهاء في هذه الحالة يكون 
الرجل في موقف المهيمن. 
نبدأ بلقطة ذات زاوية عالية في الكادر "1" هذا المنظر عادة ما يخدم ابتكار أجواء 
التوتر والعزلة البيئة التي تحيط بالممثلين مفتوحة للمساهمة في ترسيخ تلك 
الالجو اه القطع إلى اللقطة الثنائية في الكادر "2" يعقير فز لقاجا مشروعاًء لكني 
أفضل إظهار الشخصيتين أكثر انفصالاً: ؛ تسلسل اللقطات في الكادرين 3» 4 تظهر 


زوج من لقطات متعاكسة مائلة. 


ا-::1© وز مع صصةء 5 





ف الكوادر 5, 6 6 نشّاهد روج من اللقطات المتعاكسة أضيق من سائاتاتها. .قل 
هذه اللقطات يزاوج التأطير بين حدود لقطة قريبة ومتوسطة: الاختلاف الواضي ' 


يكمن في وق الكادر "6" نغراضن وجهي الشخصيتين» نما الكادر 1" هو 2 
الواقع لقطة عبر الكتف (015). 


إذاكان من الضروري كبح جماح المرأة فنستطيع عندتذ تأطير المشهد من الجهة 
لمعاكسة للفعل» كما رأينا في الكوادر العديدة لنفس الموضوع . وفي هذه الحالة 
سجتاز خط الفعل . 
الكنت هذه هي الطريقة المطلوبة فى تقديم المشهد ستكون اللقطة الافتناحية 
“ن ذادية عالية كما هو واضح في الكادر "7" نجتاز خط الفعل إلى الكادر "8" 
ا الفعل مرة ة أخيرة إلى الكادر "9" هذا النوع من التقديم وتسلسل 
5 يمثل كل الخيارات في أسلوب الاستمرارية» لكن ذلك ولدرجة كبيرة 
“م الرغبة فى تحدى عقيدة 0180 التقليدية. لا تقم يإلغاء التفكير في لقطة 
1 اجتياز الخطء إذا كانت مؤثرة ة استخدمها. 
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الاخراج السيئمائي 





الترتيب ''6'': 5176 205111011 


هذه الطريقة الدرامية في التقديم تكبح الاتصال البصري وما يترتب عليه من 
تأثير. قيمة هذه الطريقة تكمن في وضوحهاء وترتبط منطقياً بالإحساس الناتج عن 
لقطة كتف لكتف الفرق يكمن في استثمار العمق من خلال هذه الطريقة والذي 
يشجعنا على التماثل مع الشخصية الواقفة في مقدمة الكادر. شعوري اتجاه هذا 
النوع من البنية يتمحور في أن أي قطع متبادل بين الشخصيتين سيحطم وحدة 
المشهد. 

فى الكادر "1" نرى لقطة واسعة لبنية المنظرء لكن من المحتمل أن يكون الكادر 
"2" يمثل المسافة الأفضل للقطة الأساسية "2145:77:18" في هذا النوع من التقديم 
تتمتع المرأة الواقفة في عمق الكادر بفسحة واضحة للحركة؛ بسرعة استدر جانباً 
أو اترك الكادر مؤقتأء مادام الرجل في مقدمة الكادر ومحدداً بفضاء أصغر إذا ما 


بقى الاثنان داخل الإطار الكوادر 3 4 بورح بطريقة تعريف يمكن السيطرة عليها ظ ٍْ 


6 مضق كلق 27 502111101 





ريق إشراكنا بعلاقة جوهرية مع الرجل. إذا ما استخدم القع » قن القطي. 
يتين في الكوادر 5 6 تحتفظ بانطباع وشعور الانفصال بين الرجل والمرأة. 
١‏ ااال 
شتيب "1" 1مر جرع هزوم ؤ 
ري ون 
ع هذه الطريقة في التقديم بنشر الشخصيات التي لا تقوم بأي إتصال 


ر ظ 
ا ع تين تنظران خارج الشاشة شة»ء فان انتباه المشاهد موزع 
في المخلفية والمرأة الواقفة ,في مقدمة الكادر. أن هذا سينت موققاً ظ 
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الاخراج السينمائي 


0 درامياً متراخيا وارتتجاليا . لاحظ بان الرجل في خلفية الكادر ينظر باتجاه المرأة أن 
هذا ١‏ سيو جه انتباه وتركيز المشاهد إلى المرأة في المقدمة ويوّحد اللقطة. 


. اعت هذه السلسئلة مقارنة بين لقطات قريية. . اللقطة المتوسطة - القريبة للرجل‎ : ٠ 
في مئال جيد عن كيفية مساهمة حجم اللقطة في وحدة الحيز المكاني لسلساة‎ 

من اللقطات تعلم نقل بصرك , بين الصور دون دراستها . أن قراءة اللوح القتصصي 

هي عبارة عن مونتاج للصور تقوم به من خلال عينيك: وتصبح هذه العملية 
4 أسهل عندما يكون لديك مشهدأ حقيقياً تتخيله. 
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مهدا بس « ل 10 لل ا 203 
رو" '[1)011![ 061110219 

- 8 اا 

ول ؟ الزقية اا 1 طرق من التقديم. كما هو الحال في السابق فان 

لخو ص ,و ا اي الكاد أن حبست العلاقة: لكن هله آلمرة اقان 
اليل : 'المرأة ب رغالك اد اتسرح بصرها بعيدا عن الرجل, الأنواج 
ولة من الصور تقدم ججيداً في تتحيبد الاختلاف بين الطرق 55 
: إعلاقة يبن المشاهد وشخصيات المشهد في الكوادر 1, 2 حيث تقابلن 
المر أ وهي تقف بانحراف قليل مميز . كقاعدة عامة الشخصية التي تظهر أعينها 
ب وضوحاً ستهيمن على اللقطة. وكما رأين مسبقاأ فان طريقة التقديم التى 
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الالخراجخ السينمانىي 





أو ) لعن ؟ الالقماة كات _؛“الزادية في التكر ادر 5 . 6 تنزرع إلى 0 توازث فى الانتباه ب بين 
الشخصيات طالما كان كلا"هما نسدد ب رمن ١00‏ عَم الكاميرا 


الترتيب ''5'9': ]10ل[ [05111)21)”] 


هذه السلسلة من اللقطات تصور الشخصيات بطريقة متثافرة بالكامل ء 
الرغم من ذلك فإنها تبدو منتمية إلى الكو ميديات الموسيقية. أن هذا يبدو حقيقة 
فققط في حالة تصورنا أن الشخصيتيه مدر كتان لعضهما البعض واتخدت كل 
شخصية مكانها في وقغه تحدي نستطيع أن نغير هذا بسهو له متناهية إذا هما تخلينا 
أن المشيدك تقو أسرداته في رصيف ٠‏ ممحطلة قلاره؛ وقد كلف الرجل بملاحقة 
المرأة. يتحرك الرجل بين الجموع المحتشدة في الممحهلة باحثأ عنها يقفا رو 


لخن موليآ ظهره نحوها دول أن يدري . في هله الحالة يكون هذا النوع م 
التقديم يتلائم مع رواية مثيرة؛ وليس مع رواية كوميدية» قارن طريقة التقديم في 
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5 للللبنتيبييا يبيام 265 


د" 


.و إلى 4وسترى بطريق ما أن طريقة وقوف الشخصيتين في الكادرين | 
يك المظهر أقل زه بدو عليه الشخصيتان عندما تكون أقرب في 
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ظ عم ا 
[ : سس متسيس الاخراج السينمائي 
0 شخصياً أ أن ا ْ 5 الى 10 هي من اكثر النأطيرات لتحاسواً 0 
5 لتر المضورة و لكواتر المذكورة تتفت لس ما بأ 

ا الساشة ماخر اد للقطع بين نظرات العيون. 
الترتيب '"10"': (10) 05171071م 


. إن المجموعات الصورية الثلاثة المتسلسلة تسجل طريقة تقديم للشخصيات 
مختلفة من حيث مستوى ارتفاعها في الإطار أن ذلك عادة ما يعني بان لقطات 
ثنائية ضيقة تم تأطيرها بزاوية من الأعلى أو من الأسفل؛ بالرغم من أن التأطيرات 
الأوسع في بعض الحالات هو ليس ضروريا . لآ وجود للقطات المتعاكسة في هذه 
السلسلة كما هو موضح. مع أن ذلك قد تكون تلك الطريقة من الرؤى قابلة 
امنح نفسك فرصة لتمضية بعض الوقت وأنت تنظر إلى تدفق اللقطات في هذه 
الصور المتعاقبة حاول أقراءة ' الكوادر من اليمن إلى اليسار أو بشكل قطري مائل 
للحصول على إنتاج مختلف من تلك المجموعة المؤتلفة. . أياً من هذه اللقطات 
لظ 
طفيفة من حيث المشاعر والإحساس بالحيز المكاني تطوير المهارات للحصول 
على علاقات متوقعة بين اللقطات في تسلسل ما سيساعدك في تكوين بنية 
اللقطات الفردية. 
هناك رؤى غير معدودة متنوعة تخص طريقة تقديم شخصيتين في مشهد والني 
لم تنظر إليهاء ؛ لكن وبشكل تقريبي أن كافة الاحتمالات ستشترك بالمستوى 
المادي النوعي والجوهري والعامفي مع يب ا ب 
لماك . النقطة الأساسية لا تكمن في استذكار كل الترئيبات التي من 001 
اشطة أله التصوس. لكن الموضوع يتعلق بشحة اد 
للشخصيات وتصويرها بو البنية الدرامية للقطات: 
. إدراك العلاقات بين العناصر التي تهيكل نوع 


واسيب 
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اجو ا 
ان .يبيد تطة بدءة طبه 


١ 
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[ : 3 [ ا الأخمراج السنينماثي 


10: تقديم مشهد حواري يضم ثلاث شخصيات؛ 
كلعظلناك تق111 1111لا لم51 خانا0 لكام 


2 ظ الآن وقد اطلَعنًا على عشرة ترتيبات للنموذج با إن نستطيع أن نضيف شخضية 
ظ ثالنة 00 هله 6 سي 00 النموذجين "للم" و".[" ممكنة تذكر أن نظامنا 
أن 0 1 هو من ابسط البئيات المتقطعة ويتواجد في النماذج "م" 
3ل . ظ 
* النماذج تحدد مكان آلة التصوير استناداً إلى خط الفعل. 
# الترتيبات الموقعية الخاصة بالشخصيات تحدد في الاطار استناداً إلى قواعد 
تقديم النموذج. 
الاختلافات بين النموذ جين ".1" و"م" 


5 آ الخ دل 81177111811 1011181111018 1111 


بما أن تنظيم أمكنة الممثلين لا يحصل دائماً بخط مستقيم وبصورة دقيقة في 
النموذجين ا و"لم" وليمس من السهولة دائماً إقرار تطبيق أ من النموذجين 
المذكورين» في هذه الحالة فان تحديد مكان آلة التصوير هو العامل الأكثر 
سطوة. 

على سبيل المثال» عندما يتم تحديد أمكنة الشخصيات في لقطة ثلاثية ربما 
ستجد أن اثنين من الممثلين سيواجهان الممثل الثالث. وإذا حدد مكان الممثل 
الثالث في الإطارين الآخرين» عندئذ ستكون هذه الطريقة في تنظ 2 
الممثلين هى ترجمة للنموذج "4" أما إذا كان الممثل قد تم تحديد وقفته خارج 
الخط الذي يقف فيه الاثنين الآخرين عند ذاك ستكون تلك الطريقة هي النموذج 
"نآ" هذا المظهر من التقديم يسمى التقابل" الشكل (93) يوضح أنواعاً مختلفة 
من "التقابلات" التي يمكن الحصول عليها. 
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00001 74 لم - الح 
1 ب ها 4 : 7 و 9 د _عيررت 3 5 1 00 8 
اب 5 12011016 حنن ةدايم دا 
00 0 عي 55226 
> اود اين سي 
رك الور 


00 ' 2 و 1 ص 2 2 2 
؛ 7 وريه اننم 5 ٠‏ ب يجويهومر 1 :. : 
ا 7 ظ اا 
ددا مسمس 02019 


٠. ْ 3 ْ‏ 
آ ١ ٠‏ 9 تار بين , با تيأ 
الاي لور أو تعر شر ,اههها ‏ 
نك ١‏ 

َك نمم أ اواتوأ 2 
ْ : “فى / اجحفر م/م 2 
ك2 4 وير اخدم وي و 
. 5 ّْ ' 
“ا 2 و 
اممو ؛ مهاماة 


م 1101 ث/ 
اللسشغن ننه ب لقو ر» 
إلياييف ١‏ ظ 


8 5 1 حا 1" 
. بض الإدابي 
0 1 فهك 
يأل 


1 َ ا , 9 27 
بو هذا بكرن هوفع 2/5 . 
' 2 00 41 17 04 24 

| ا 5 نهب ”7 الإوءي. يا بم ءءء * 

ا 1 الشخصية المفرمة 
: بيغ وذهر أو غود لو ارج ٠‏ ممم عر 2 

وؤائية والعي ٠‏ 

1 ش خي 7 5 000 يِ‎ ١ 

ان كين المواسيب أن هذا هو نمو دج 
رخ 40 ةي 


١‏ د 
١‏ ا الكو أغر 5 و ' بسو زر مو ما مر 
: مر 14 ل 3 
عا 0 التي عم الممحن يصو ل عاسها 
'المدكه لس 


حر يديس 4 4ه رعسم 7 44 

رابج شر 4 1 
يها ١‏ زينا بكمزهه انافم 2 0 
ءا كسد نسار 
)2-2 


. ععءيع 2 “بوارل ” بلشّطة قرمية قى, 

تت اردب* لل سه دز باد سي 
4 4 ءا ,7 سم ١‏ م »” 

وكوائر من 7- 9 كل أ ل : وري يو 


لزادلات بلقطات كريبة. 





النماذج والترتيبات الأساسية : 2051110171 1112م 27417115114 88510 تت 


ان طرق التقديم الخاصة بائنين من الممثلين التي اطلعنا عليها في الفصول 
المختلفة من الكتاب » قد تم تنظيم نماذج الشخصيات في تلك الألواح الصورية 
في فضاء مفتوح . بعد أن تم توطيد الترتيبات الأساسية في تلك الأمثلة نستطيع أن 
تمعن في طريقة تقديم هي أقل التزاماً وبشكل دقيق بالخطوط الموصوقة. 
لإلحاق الممثل الإضافى نكون قد زدنا عدد التركيبات المتآلفة من النماذج 
شكل كبير. نحن لا نحتاج للنظر إليها كلها طالما نحن مدركون بان أي تركيبة 
* يكن أن تقلل إلى 10 من تلك الترتيبات التي رأيناها في النموذج "1" خلانا 
تانلك؛ نستطيع أن نعكس العملية وتنشأ عشرات طرق التقديم الخاصة بثلاثة 
“من من تلك الترتيبات العشرة هذه الفكرة مبينة في الشكل (04). 


للق 5 للق 27 5021111601 





- 0 


الأشراج السيلوائى 


شكل 24: هنا نرى أجِرًاء محاطة بخطوط ذات أشكال صندوقية 0 
. مل تماذج الأحرف '“1" و'لل". بدلاً عن الترتيبين المتعاقبين في 4 2 
اعلى الشكل, من السهل تماماً رسم صندوق أنقياً أى بشكل مائل 0 
كلما كان بالإمكان سم ائنين من الممثلين داخل ذلك الصندوق قبل 7 


ا كتطن إل آبظة الآلوزات الشنووية: ستشلوء أن تعايزبهط الفعل 6 
الذي يلائم مشاهد الثلائة ممثلين الشكل (95) يظهر طريقة تقديم 
. نمودذجية لمثل هذه المواقف بتطبيق النموذج "للم . 


شكل 95: في هذا النموذج "ث8" الخطوة الأولى في تقديم هكذا مشهده تحديد 
منظر عام له. على الرغم من حرية آلة التصوير وقدرتها على الحركة في هذه 
الحالة بمقدار 9360 حول الممثلين» إلا أن المشهد ينبغي أن يصور من خلال 
وجهة نظر مستندة 


إلى قاعدة توجيه 44 2 


الكاميرا تختلف 
باختلاف ظروف 
المشقد» لك في 
هذه اجحالة يمتتح 
0-0 
الكامير "2 
مومه 

لتضؤير لقطات ْ وم برو 
0 0 
(0159). وضعتا 
خارج يخود الخط. الآفربيداً الممئا '8" «الحديث مويجها إياة إلى الئل م6 
وتم تأسيس خط جديد بينهما. السؤال هو بأي جانب من الخطوط نضع آلة 
التصوير؟ هنا يكمن مكان النظرة العامة يدلا من تحديد مكان جديد لآلة التصوير 
حارج جلو د الفمثلين 6 و"28" فنأ فعانا ذلك مع الممثلين أنه الين الممثل ا 


لبقى بنهس الجهة للممثل '" 0" 'مستحدمين الكاميرا اذا بيحخصواص الكاميرا 
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0 7 ظ تستسسسسببب ب ارييس 11 
1 بحاجة | هله 
,يهل نحن عنقا ل الز زافية؟ تيج لمدد الزراي ا ِ 

؟ لحك الآن» ريما تكون زاوية الكاميرا "1" صرورية. هلا ال العو 

. عه بطريقة أخفرى] لكن الفكرة العامة رى 3 الى إهانه/ 0 
6 اأسيءجا 100 

رات كلما كان ا ابتكار مواقم 08 3 

د 0 


[ ل 


ظ راسف الذي نظرناا ني الشك وه الكاء ل الم 
م7 نر مما يتيح لنا الخيار الواضح بكونها للقطة الأساسية “ 


اسلة الأولى من الكوادر 2 إلى 5 لقطات منفردة (متوسطة أو قريبة) 
إتخدمت بعل الأساسية سبعسام عن هذا نتيجتان الأولى. النزوع لحو تسطية 


لمكان؛ والثانية ته كمتهنا من مشاهلة ١‏ لممثل المتتحلنثك قالمنة لممثلير* الآأخرين 
للذين ينصتان فى لقطة واحدة. قارن هذا بالسلسلة القادمة من اللقطات . 


5021101 59 )21051 








٠ ]‏ حنة 17 0 أنه للد أن 

في السلسلة التالية من الكوادر (11-6) لقطات (015) تم استخدامها لخلق 

وحدة المكان بعد اللقطة التأسيسية» فان المحادثة بأجمعها يمكن تئاولها بلقطات 

(015) مع تغيير متناوب بين اللقطات - ثلاثية لتنويع الإيقاع , كما ترى لقطات 

(015) مؤطرة بنفس الطريقة التي كنا سنقوم بها عند تقديمنا لشخصيتين فقطء أن 

التنويعات المتعددة للقطات (015) الخاصة بالنموذج "1" والتيى قدمت في 
الفصل السابق تم تطبيقها عملياً في طريقة التقديم التي ننظر إليها هنا. 


5021111601 59 )31205 1 









1 داري 7 7 0 و 
لي 7 ,' 0 ب 


آ 





الشموذج لى (الرؤية 2): (15/0 1/81251011) 1181م "نه 


طريقة التقديم هذه بالنموذج "8" عبارة عن ' تقابل مباشر" بين الشخصيات: 
محتمل توقع حصولها في المقابلات الشخصية أو في الاجتماع والتى 
ال" أبها الاطراف المشتركة ذات سمة رسمية. مرة أخرى هذا النوع من التقديم 
“6 مراء اكان المشتركون فيه وقوفاً أو جلوساً. لاحظ خط نظر الرجل فى 


6 ططق كت © 27 5021111601 





1 


اليه 7 فع 6 اس 1.1 5 !1 4 ١ ٠‏ فى 
م 1 جم 3 ا روعة ريا ١‏ ا أ امكامير أ ٠.‏ + “سس - 9 أياء يعر 0 5-57 خخ مدب به عدي ا 


0-4 0 


: “تي اماع ا 4 0 ا 1 م 1 

فى ليفك 2-7 ف 1 : 4 ١‏ دمففذه مستانيية نز غيم عي اما ال ام به نأسة و بيه السشاهزر 
يدن ظ تأر 8 يي او با 9 في 6 

بعاز” 0-6 معهوما : م أنها مشو باب المراً! فجي 8 مالاتيء 56 إلى 5 ا 


| : ل 
ظ ايف يي مذ ١‏ #ىى عع في 3 اذ 
ب ٠8‏ 5 ا 
00 


1 1 واد ٠ ١‏ ا 
مسة سلطر 4 4 السافر 1 #4 ع سر به 1 .م || هاب* ف الى أأببر م من عفد 3 و إيقنا ع محرإ 
2 ل اردع جر تيناب اقرش أ أ 55 1 ان 1 ءا جما و و 5 7 1 أ ِ ببة ؛ علا 1 وى ١‏ عفر . هجو وحور 2 يبي 


«٠ 


له 8 قير ' 1* من لك فهر ا هي يذ حولي مد 7 “> قم ليه تلك 55 أليال. 
0 أ ا ]0س 3 سو 97 0 0 ١‏ 82 ً 





قارن الكرادر (4 -6) بالسلسلة الأخيرة من اللقطات. الكادر 4 يضع الرجا 


ام 


علاقة مباشرة تماماً مع المشاهد شخصياً لا أحبذ هذا !| لنوع من اللقطات التي يتم 
نها التخلي عن الفضاء في الكادرين 4 و5 الكادر صور بعدسة 40 ملم لكنها تبدو 
يلت سعة أكثر ر مما ينغي ااي يديم يا ان لقي ثرا على كلا 


-م أييا 


0 اللقفطات؟ إذا الا أن تسشدل بنقطات م فر 15 الستسلات بلقطات 
بن التسبلسيل الآخر فأي منهما تختار ؟ 





-. 


في السلسلة التالية يمكن أن تلاحظ أن حضور الرجل قد تقلص عندما لم يكن ٠‏ 
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6 آناني. قبل قليل كان في مركز الصدارة والآن هو في موقف المتفاعل 
44 بل بصورة المرأة وهي تواجه الكاميرا متبوعة بلقطة جانبية للرجل 
ركد 

كاد" إن الدرأة في هله الحالة هي الني تكن في موقع الجصوت. 








ونج 4 (الرؤية 2): (117/0' /1/131651011) 118101مص "لخم" 


الملسلتان من الكوادر التى ستراها لاحقاً من الكادر (10 -14) يعتبران مقاربة 
جدة لتداخل الفضاء وعدم تواصله بالكادر . الكادر "10" من الصف الأول من 
الصور هي لقطة عبر الكتف (015) والتي تتضمن بعضاً من شكل الرجل الذي 
رأبناه فى اللقطة السابقة هذا هو المقصود بتداخل الفضاء اللقطة القريبة (10©) 
العكسية فى الكار "11" لا تتضمن فضاء من اللقطة السابقة لذلك فهي غير 
نراصلة التداخل يربط معاً فضاء المشهد في نفس الوقتء اللقطات القريبة 
كلك التي في الكادر 12 و14 تعزل الشخصية بطريقة ما لكنها تنصفها درامياً. 


لاحظ الكوادر 11 و13 والتى تؤدي دور اللقطة المحورية موجهة انتباهنا نحو 
لنطة فريبة ملائمة» في الكادرين 12 أو 13 اتجاه نظرة الرجل هو العامل الحاسم 
منا. الفطع إلى لقطة الرجل ورأسه مستدير نحو الجهة الأخرى هو تلميح 
مرنتاجي فعال . 
زاعي احير 1 لعي - الأهمية 7 على اختيار العدسة» هذه 
| 

الخار 

[ “1 كن الأرسع م يي (30 ملم وكا بالإمكا وضع المرأتين في 
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2-6 3 ا ا وي 2 رجهو 


م ا" ١‏ 14ى م .8 ع 
اياك هررق الكاخر سولق عرال درك أشر نت عي ال جل رك فيك أظو ل فخأ نا 3 ضماء اله هلك 
دالبعدسات هو تشنية فعالة لكن إذا استخدمت دول تركبز فإنها تسببا عدم تناغم 


ا 







1 

ل ا 2# ٠‏ ا وى 9 1 0017 ' ١‏ 

10 ات سيل ' ع 
, 050 1 ظ 31 "لور ١‏ 

ل 4 بعااى 

8 4 1 


2 9 
0 
1 
١| 
0 


ا 
١‏ ! | 
0 ْ 





النموذج .]آ (الرؤية 1) (01/15 )٠/131251011/‏ 11312031“ خط (1]) 


هنا نرى استخداماً مثالياً للدموذج .مآ منظر ذو زاوية يشاهد في الإطار "1" ثم 
يتحرك المنظر إلى لقطة عبر الكتف (015) من زاوية منخفضة فى الكادر "2" 
وقشاضى ترص حوءا تغط عن يد الرجل: وليس #تء لكنها تسافظ على وحفد: 
الحيز المكاني للقطة الافتتاحية. ثم نتحرك بعد ذلك إلى لقطتين قريبتين . لاحظ 
الابتكار في الإيقاع الذي تولد في الكوادر الأربع عن طريق تغير حجم اللقطة 
وزاوية للكاميرا وقد أصبحت الكوادر تدريجياً أضيق في الكوادر الثلاثة ثم عدنا 
إلى لقطة ([1©) قريبة أوسع قليلاً في الكادر "4" بينها وبين السلسلة التالية لها. 


5021111601 59 )31205 1 





الكوادر 5 - 7 تبين كيف يبدو التسلسل إذا ما استخدمنا ثلاث لقطات عبر الكتف 
(015) أن المحادئة بأكملها يمكن تصويرها بهذه الطريقة » وريما يمكتئنا أن نتجعل 
الكادر "6" أضيق قليلاً كما هو واضح في الصور الانطباع العام» هذا التسلسل 
بنمتع باسترخاء واستقرار في الشعور عما كان الحال في التسلسل الذي سبقه. 


و١‎ 





لتموذج رآ (الرؤية 2): 2 (017885101717) 2815178101 (010) . 
”نا نشاهر رؤية أخرى من النموذج (00) هذه المرة اللقطة الافتتاحية للمشهد تبداً 
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276 الاخراج السينمائي 





دلقطة ثنائية ولن نرى منظر عام لفضاء المشهد قبل الكادر "3" هذه إحدى الخطط 
البارعة والمثيرة لافتتاح مشهد بعدم إظهار البيئة الكاملة للمشهد. كما نرى 
استخدماً مثالياً للقطة - ثنائية فى الكادر "1" أنه مثالي لأن النموذج (1آ) عموما 
يضع الشخصيتين معاً في الذارع الطويلة للحرف (آ) بشكل تقريبي دائماً فان 
ترتيب (1آ) جلوساً أو وقوفاً يظهر للعيان عندما يكون ممثل منفردا يتحدث مع 
تنه الآخرين .. 






- الثنائية فى سلسلة اللقطات التي ر 


ا هر لقطة - ثلاثية بديلة في الكادر "7" نة 


سيظهرون اكبر بكثير وأكثر نا ظ 


ا 


0-0 






بيع حب عويب سواه * 
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00 بر شفاي) سجس صم سس يوي يريبير و ددسي 2/9 


73 


559 “مط ز) 
ب رؤية بسيطة لطريقة تقديم شائعة مرة أخرى بإمكاننا أن نرى أن خيارات 
بريل نحو هذا النوع من اللقطات»؛ نماذج اللقطات المعاكسة. إذا لم يتم 
هدام القطم ) ٠‏ نستطيع تو ظيف العمق بطريقة تقديم اكثر تعقيداء لك فيا 
عق لآم لقطات جبر الحتف (015) ولقطات ثنائية, ولقطات قريبة هي أفضل 
يخمارات لتا لتأطير الفعل في هذه السلسلة نجد أن هذه الإاستراتيجية تعمل بطريقة 
زهالة : باضافة حر كه 'دوللي" وإعادة لوريع الممثلين في مواقعهم ٠‏ فنستطيع عندثك 
إحراز ز.العديد من الزوايا نفسها التي رأيناها في اللقطات المتعددة مستخدمين 
رز أساسية فقط لاحقأ سنشاهد طريقة تقديم مستندة إلى تكنيك يستخدم : 


9 أساسية لمشهد بأكمله. 


١6 


3 


د 


0 


3 


1 
١ 





7 
0 
ال 


[ ' 0 
502110 597 ) 51 


0 


يا 
0 








الا تراج السينماني 


النموذج 8 (تَقَديم الشخصيات في العمق - طريقة 1): 
010118 11خ 51 21817113[ - 0 11[) لكان تفط رذ) 


0 
ا 


لَمَطْات مصيحو ده بعحو أ . وقل حر صب على تشمستها كدراسه لطرقة ميحددة تعئى 
0 مشعدل دذور أدلاره شي العمىق مع استخدام العلسافة», 


وادر 1 - 4 هى أمامية موجهة نحو الأشخاص الذين يقومون يتقديم الحدث 
ل يمكئنا أن 
نتتحرك إلى ا ية منه ادر 3( أو لقطة بديلة عبر الكتف 
. (015) للمرأة كما فى (الكا 





إذا أردنا أن نستكشف العلاقة بطريقة أكثر شمولية وتكاملية بين الرجل والمرأة: 
نستطيع أن نستخدم اثنين من اللقطات العكسية» وسنرى كيف يمكننا أن نجتاز 
الخط. يمكننا أن نفتتح المشهد بلقطة متوسطة - للرجل في الكادر "5 وتتبع تلك 


4 
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ظ شرت" لني 0 
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لط بل بلقلة ور الرجل تُستداير : نحو المرأتين ناظراً نحوهما وهما واقفتان في 
0 ظ 32 الكادر 6 بعل عدة ثوانئ سيستدير الرجل منتغ ل ونستطيع عندئذ أن 
قطراك الكادر. "7" الآن نستطيع أن نقطع إلى اللقطة - الثنائية أو إلى لقطات 

عر الكتف (0175). من التسلسل السابق كما نحتفظ أيضاً بخيار القطع إلى لقطات 
[ من الجهة المعاكسة للمراتين بعد الكادر "7". 





النموذج 4 (تقديم الشخصيات في العمق - طريقة 2) 
(19070 51401116 111-12111) االتككمم (إم) 


هذه الطريقة التي تقوم بتقديم شخصيات في العمق هي مثال جيد على 
استخدام الواجهة. وقد صممت للعمل دون الحاجة إلى لقطات معاكسة أو إلى 
أخرى توؤخذ من الجانب. آلة المصرير هم بحرية حركة على طول الخط 
الداخل إلى الخلفية لتصوير المرأتين وهما قادمتان من البوابة فبعد اللقطة 
التأسيسية فان مشهداً تم تقديمه بهذه الطريقة ربما نحن سنكون بحاجة إلى 
استخدام الكوادر 3 للمحادثة تأكملها. 





ظ كلق 27 502111101 
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0 الكوافر! 4 6 تمثل بديلاً تأسيسا لنضاء المشهد» في هذه النسخة يفتئح المشهد . 
: . بلقطة المرأة وهفي 5 حلفي الكادر (السلسلة السارقة ) نقد أثارئنا ننظراتها تلك ثم 
تقطع ل كإدر أقرب للبخصيتين في الكادر "5" هذا هو طم بلي عل لظن لكنها 

الي لفظة:. وجهة 0 7017 أن هذا قد يتطلب زاوية معاكسة أخيراً نفتح 
© الطريق باتساع واضح بلقطة تأنسيشية واسعة قد تكون هذه اللقطة بمثابة وقفة 

0 درام | في منتهمرف! المشهد أو أن تعتبر لقطة نهائية. 











النموذج م (التجريب مع خط الفعل) : 
ممتاءخ آه عصنآ عط 1" طاذ/لا عمتامعمة ازتعمءاط لمعنه رق ) 


هذه الطريقة توضح توزيع الممثلين في الإطار بمستويات مختلفة من حيث 
الإيقاع للحصول على زوايا مثيرة وهي أيضاً طريقة تعرض لنا مثالاً في كيفية 
استخدام خط الفعل بطريقة مألوفة الكوادن :1 2 تؤسسن الخط بأشلون: غير 
تقليدى من خلال عدم الالتزام بخطوط رؤية الممثلين» » الكادر 3 يعبر عن تغيير 
متطرف إلى لقطة من زاوية منخفضة. لكن جغرافية الكادر كانت واضحة في 
الكادر بطريقة تجعلنا نتذكر الصبي وهو جالس على سياج الشرفة الخسين 
إضافة إلى وضوح المسدس -اللعبة- بتعمد في تلك اللقطة كدلالة الم 
الكادر'4" ينتبه إلى الخط الجديد الذي تم توطيده بين الصبيين الجالسين على 
ولك السياج» لكن في الكادر"5" انتهكنا ذلك الخط للحصول على لقطة الصبي ٠‏ 
الواقف على الأرض. من المحتمل بان التسلسل الواقعي لمجموعة لقطات 3 


:متقاقة قل تستحد م انبتك اتج الرأس وبعضص التلميحات الخاصة بالحيز المكابي ش 


00 0 لعصصةء 5 


يروي اسونعاتي يي يي 22224 سشُ2شُلس ‏ 0002222202 233 





ممايتيح الفرصة للنموذج المونتاجي بان يكون أكثر تماسكاً. وعلى أية حال سواء 
كانت هذه الانتهاكات للقواعد مجدية كطريقة للاقتراب من المشهد أم لاء فان 
القَرار عاتد لك.. 

النموذج .آ (الرؤية 3): (11111317' 0117 171105) 1"113111ىط (.1آ) 


مناترى معالجة بديلة للمشهد السابق في هذه النسخة تم القطع بناءا على النظرة..' 
مو الذي يحدد الكثير من اللقطات. تفتتح المشهد بلقطة - ثلاثية في الكادر "1" 
الصبي الثالث يتوارى خلف السياج الخشبي). في الكادر 2" نقطع إلى لقطة 
1 مدعي للصبي وهو يستدير برأسه وينظر. نعكس اللقطة مرة أخرى ونتحرك إلى 
تم قريبة (0©1) للصبي خلف السياج وهو ينظر. في الكادر "4" الصبي الجالس 
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كك . :2 5 تيك 5 ١ : ْ . ١‏ 
506 0 007 ان ايع 0 اامووروي وجرنف 7 3 1 " 0 
2 و" مكوات ويم دين وا ات 7 
- الم لح م ا ال 000077 1 1 فورسصضت ْ 
1 22117 001000117977721 7 يل 7 ف - لذ 1 . 
20100000000 0010 اك 7 لامي يد ريع و م8 
, 3 4 4 077 اماد 00م جات بي بجونا انوي مت 
ا 00 الخراع السينهاني ا 
١‏ 1010 


0 0 أله موا د رم 5 8 5 د 1 
3 ّ 3 7 6 55 ص ل أبى 5 
ل 0 5 7 ْ .4 ص مخ 2 يبا لفعلة عبر بلدة ل 1 8 الكادر 6" 56 0 ما بنادي ١‏ الفزن 
0 3 ا 
ا 00 - لضي 0 4 أعدفة فيلك أ لق 
و على 1 عيلن َع اهيدا نوس ٠‏ أله . 9 أ لجال خس. ليدير وأضة القع 


ك2 الكادر اا 6 يلال كل 0 الس:11 سس اللخطات فال القطع كان قل ى ظ 


تيبب 


ثريية (1 





استخداب اه آم تتبيسوة 4 لمى.: ب ل ن الفعل أو نطر انث العيو ل . 





11: طرق تقديم مشهد حواري من أربعة أشخاص أو أكثر؛ 
80111 51 00 016 + 1011 +01 520111 


6 طق كنمة © 27 502111101 





برداد عدد اللقطات الفردية أو اللقطات الجماعية. على سبيل المثال المشهد 
متألف من خمسة أشخاص فهناك خمس لقطات قريبة محتملة» و9 لقطات ثنائية 6 
لنطات - ثلائية 6- لقطات رباعية ولقطة أساسية واحدة تضم الأشخاص الخمسة. 
أي 27 لقطة تقريباً. من الواضح فان هذا يعتبر عدداً غامراً من الخيارات لأي 
شهد وبينما تكون بعض البنيات الخاصة باللقطات غير عملية بشكل لا لبس فيه. 
فان تصوير مجاميع تضم اكثر من ثلاثة أشخاص هي مسألة متعلقة بمبدأي 
التبسيط و الاندماج المتماستك. 


في جميع الحالات تقريباء البناء الدرامي في الأفلام الروائية يلجأ إلى هذه 
الطريقة حيث يقدمها لنا كنظرة عامة معبرة عن الموقف الإنساني من خلال 
لأفعال الفردية. فى التعبيرات العملية يمكن أن نجد هذا في أي مشهد يتطلب 
شد عدد كبير من الأشخاص عندما نركز على الخبرات الرئيسية للشخصيات 
لمساسرة المتواجدة داخل إطار مضغوط من حيث الشكل والوقت بينما تكوذ 
* المشاهد نابعة من تقاليد درامية إلا أنها مشابهة للطريقة التي نمارسها بع 'ي ‏ 
تجمع لأشخاص فى :الحياة :الوناقعية في دئلة عشاء مثلاً فان الناس ينظمود 


عطق 5 مق 27 5021111601 





مجموعات 
ب 3 
دع 59 الموضوع 
- بيساطة يعتبر 
فيا على أى 
5 1 التحدث مع 
اكثر من خمسة 
٠‏ أوور ستة 
7 أشخاص في 
عق 97 


وقت واحدء 
ش كن ب فان ذلك نه ساسا مر 
عندما نس قود الأ فبغاس اتاد اليو ف الآخرين قالةاذلت يعجر > دان 
عل قرعب كناص يقلي نه شخصان فقط المتحدث والمتلقي عند تصوير 
ٌْ برلييا 1 ١‏ م م 3 ٠.‏ بي ب» 
انها فها عدة أشخاص» فان لقطات قريبة غالبا ما نستحدم 
مجمهم عه ممرراة د نا ثم 


4 
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1 7 حو ينين عير زو يحوي جر 7 يد 
' 4 3 1 الت وان هلم يعار | اصو عببد ص م يوي ييز 4 8 : 
#1 اعاس ل + ده # حياا جو ماي 3 119 د عبد > بز م 37 باد اه تجوكي» بوبم ات اه سنوي #7" مج ميو باع لومس سح جوع بح وجح ونوا جنع ج غيب وج رمسم رو روه دج سس تا عحن ذحجج اذ مات حوضو ابلس لحمب ع جصداء جوت نبب هلا سم عيمس بوهم و 
- مه ا سك ك2 د اي 1 خا مح اها -إ. مسرا نيد :+ كي . 3 2 4 0 5 2 : ' ) ٍ ' 
ايغة ١١‏ ادحو حو اش معطي ١+‏ ايه د .م اواج يل دبعن يفيو تي. 21د عد 0 0 . . الى ١ ١‏ ٌ : اذ ٍ 
و سين نك - جما عام بساك اتج ههه اعريي ودع نانشو لاعبميدع؟ عبرم شح وكا سراي سوسم ينارو يوسم اواك فايدروان» يساحن يجا جور ١‏ 1 
5 م 0 4" لخأ لسنيليه اي 





عند هذه النقطة يجب علينا التأكد بان كل هذا التركيز على خط الفعل والمنظر 
المراد تصويره من قبل الكاميرا يقتضي أسلوباً فعالا في القطع . في أي من الأمثلة 
السابقة المعنية بطرق تقديم المشاهد المتضمنة مجموعة كبيرة من الأشخاص 
فان بنية منظر واحد للكاميرا يمكن أن تستخدمء وان هذا بالطبع سيحدٌ كثيراً من 
مشاكل الاستمرارية. 

وبينما يكون من السهل تصور هذا بتخطيط مصور من زاوية عليا مأخوذة بعناية 
من الممكن حصول أي شيء نتوقعه إلا حالة واحدة هي أن تستخف بعملية تصور 
مشهد عندما تكون في موقع التصوير مع عدد كبير من الأشخاص. لكن مهما 
كانت درجة تعقيد الطريقة التي يقدم بها المشهد» فان جغرافية حركة الكاميرا فى 
أي مشهد يمكن تحديدها بسهولة عن طريق تذكر خط الفعل باستمرار» أن هذا 
حقيقة سواء اخترت انتهاك الخط أم لاء المخرج الياباني ياسوجيرو أوزو" 
والذي تطلبت طريقة إخراجه للمشهد اجتياز الخطء كان متماسكاً فى رفضه 
للقواعد الخاصة بالاستمرارية.كاى مخرج فى هوليوود. أن الخر من يه جلك 
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-  ةعصان طريق التقديم بلغة خط الفعل هو لمساعدة المخرج على تتبع أرجحيات‎ ٠ 
ظ الرضوح بالنسبة له. الخط والنماذج المستندة على الخط ينبغي التفكير بها‎ 
كنظام للتنظيم وليس كخيار جمالي. وإذا ما أعانك ذلك على تحقيق تقدم حقيقر‎ 
حر طرق جديدة للعمل» وكلما تعددت تلك الطرق كان ذلك أفضل.‎ 

انموذج ى (رؤية 1): ( 07113 175151071) 111101خطرف) 

هل المرة كدي ة :.: نات 5 نكر نسب دائري في ا الحالة بالرمعاد 
“سر طريقة التقل 1 .4" ١‏ م . حيث الترتيب معتمدا ذلك على اي من 
اش ) ظ 5 | 1 َك ٠ . ١‏ )ا - 0 

59 بات التي سيتم التأكيد عليها. أما تحديد خط الفعل» زاوية عامة للمنظر 

ظ “لاح التقديم هو من اختيارنا. ظ 

0 هذا الموقف, زاوية | لتقل المهيمن هي لقطة عبر كتف الجلة 









)015( 


0 
قاس ادم 
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لاض ا ططبضبفسففئئسلسس سد اللا خمراج السينماة 
ه أت ب ب بيب ب ب بيب ب ب ب ب ب 00 ني 


1 3 العامة زالق تير في: الكادر 3: أن كل الشخصيات الأخرى يمكن تصويرها من 
هك الموقع . لقطة معاكسة واجدة هى المطلوبة لمشاهدة الجدة في هذا الموقف 

: “قان خط الفعل هو مون تناماً؛الشبب, فين ذلك يكمن في كون خقط الفعل يحدد 
يحك 000 خلال خط الرؤية الخاص بالشخصيات التى تظهر في المشهد. وكما 


ترى» هناك العديد من خطوط الرؤية:الممكنة هذه الطريقة 8 ثريه شي ميم 








57 مع صصق 5 


ْ ظ 1 04 .9 060 7 [ ٠‏ 
بزيزرات 3 3 4 218 اجدة؟ موضاجيا الذي تكون فيه الشخصيات عذر. 
80 الطلاولة .ظاهرة بلقطات ذات زاوية» اساسا ا 





201 


ا . 3 51 الكادر 3 الخيار الغير مثر مت صو لقطتان كع اا نظر 
ظ الخد ا لة» كما ده “1غ .+ مر ْ © في كل مرة 
1 ىن نجانبي الطاو »كما يظه ذلك في الكادرين 5, 6. ّ 


اي المقتتتهم م0 
ْ إن هذا مثال جيك حورا لحي التي يتم من خلالها معالجة مجموعة من أربع 
أزراد بلقطات و1 لقطات ثنائية ولقطات - ثلاثية. فى هذا التنظيم تجل 
الفتاتاد نجنبا إلى | وتودي هذه اللقطة بو صو جم كلقطة ثنائية وتشسكل راكوا 

هد. ونستطيع أن نؤْطر الفتاتين كما لو كانتا شخصية واحدة تواجه الصبي؛ 
وإن ذلك يعني باننا جوهريا نتعامل مع النموذج (6). 

ى الكادر "1" تنظم بنية المجموعة كاملة ونتحرك إلى لقطة واسعة عبر الكتف 
إفلة ثلاثية فى الكادر "2" (الشخصية الرابعة - الفتاة الواقفة - تظهر جزئياً فى 
الكادر) ا عبر الكتف به الثلائية في الكادر "4" اللقطة -- الثثائية في الكادر اك 
واللقطة المتوسطة الفردية في الكادر "5" عملت كلها بالتعامل ببساطة ولمرة واحدة 
مم المشهد» موحية بوضوح لما يجب أن يقوم به المونتاج. 
ولإظهار السهولة التي يمكن أن تكون عليها طريقة تقديم المشهد بلقطة أساسية 
راحدة. خذ بنظر الاعتبار الكادر "2" إذا ما تم تغيير مكان آلة التصوير اقداما دليل 
إلى اليمين مع رفعها إلى الأعلى؛ فان الشخصيات الجالسة جانبيا بروفايل 
رالفتاة الواقفة هم في وضع أمامي . 
النموذج 4 (الرؤية 2): (11770 17581251021) 1181031ها زق) 

' 0 ه ليه لهذ" 55 اه 
هله السلسلة التالية من الألواح الصورية التسعة تظهر ثلاثة طرق تقديم 
لمن , ا على الصور 1 : 2 

قارنة بين نماذج التقديم 1,.آ,.ه. الوح الأول من الصدد يي اب ...بون 
” حبث بظهر انتجاه الرأس مستقيماً نحو الأمام. من موقع أقرب لحن( 

ل الم 7 ا اراس ١‏ | النسا واليمين حول محورها 
لشخصيات فان آلة التصوير حركت إلى اليسار و : ظ 
ل على اللوحين الثاني والثالث . 


للمقء لبحتة © 27 502111101 


الاخراج السينمائى 








22902 


في التسلسل الثاني من الصور نفئح بلقطة للفتاة من الخلف وهي واقفة في 
ادن الكادر بمواجهة الأطفال الثلائة الجالسين مما يجعل هذه اللقطة خاضعة 
التصنيف النموذج (1) في ذه نفس الوقت فقد تم تحريك آلة التصوير ووضعها في 
مكان مواز لخط الفعل وخارج فضاء المشهد. لقطتان ذات زاوية الأولى مفردة 

8516 -.للائية كما جو واضبح في الكادرين 6 

)4( في التسلسل التالي لدينا طريقة تفسير لنفس المشهد خاضعة للنموذج‎ ٠ 
لتفيسن النشهد في .هذه بالتحالة تقف الفتاة مصطفة ولذلك نرى المجموعة الجالسة‎ 
تحيط بالفتاة من الجانبين في الكادرين 7 و8 في هاتين اللقطتين فان خط الفعل‎ 
عملياً يبزغ من خلال موقع الكاميرا.‎ 
بالإمكان أيضاً خلط النماذج إذا نظرت إلى الكوادر عمودياء على سبيل المثال‎ 
الألواح 1. 4, 7 لقطات تمثل النماذج 1, سآ 4 تعمل معا بطريقة مريحة. الخيار من‎ 


الناحية الجوهرية بين التأطير المتناسق الأجزاء والتأطير الغير متناسق وان هذا هو 
اكثر الأشياء وضوحاً فى اللقطة» نموذج اللقطة المحايسة. 


+ ب ودعت بيج دب يصسره 
: 0ه 


رج حي ج77 
2-0 
0 4م 


جر 


ميك 0" 
ل 
43 


0 
تاي 


0 
3 


0 


5 
2 
8 
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| نر ينعا للح يبيب ب ب ني د 
إيامكنة | ,ياماميلة لبنية مضرد 5 في مسّهد : 

: 00 511 501 811 ذأ 

٠ ٠‏ الآن : الاحتمالات السابقة لتقبيم | انتين؟ ثلاث و وأربعة 1 عذد سخصرات اكه 
.قلات الحوارية المتسلسلة ينبغي ان تكون معروفة كما و الحال حر 

يشخص والنماذج المونتاجية. في المجموعات متوسطة الحجم 2 


97 
شخص دض “فاع على المستوى الدراميء فان التقديم فى هذه الحالة رى د 
وو بأبه من خلال لقطة أساسية. الأمثلة العلاج التي ستتعاقب تظهر 7 7 


فر منناسقة مع استخدام للعمق في توزيع الشخوص داخل الكادر 





لأسي لمجصوعة واي بم من خلا ندم افع من ةق 
الف أصبحت الشاقة بكل سهولة كخشبة مسرح . فضلاً عن الحصول على 
تقديم للمشهد عبر الإطارء بالإمكان تقديم المشهد بتوزيع الشخوص 
”انحور العدسة؛ كما هو الحال مع مجموعة من الصبية فى ممر دأاخلي في 





حمل 


وا" بذك كما هو واضح في الكادرين 1. 9 نشاهد الشخصيات جابيا 
ب يات فى مقدمة الكادر يمكنها أن تستدير بعيداً عن الكاميرا بين 

0 

7 ا أو الاستجابة إلى الشخصيات لني نف ف الجهة :الم 


امات 7 .سي اس .سس ه.ا .بلس اجا اس سس سس ا س1 


00 رد 50010 


يت واعيء |اوا# 4 ١‏ 


م 7 217700 ب بطي خط اده ممست سان عو 51 وول كني جح ا تر ا اتلو لج وك ا ارد 1 0 . 200 ٠‏ كانه الأكن امجن ب و علق 01 يكال # اهن وح؟ 8 / 55 
1 أو اده وبع واه سسسعه لوحب سدع سا3 الاوسشسنا ”7 
- )ا واعرتك - 7 4 , ل 





مواقع توزيع في الواجهة والعمق؛ 10511101 01/1'/81)خا*! 111”اثاما ]١/-‏ 

في هله السلسلة التالية من الكوادر. دم استخدام تركيب الشخصبات في 
العمق مع و ضع إحدى الشخصيات في مقدمة الكادر قرب الكاميرا . أن التركيب 
المبالغ فيه والقريب . من التشكيلاات المسرحية في الكادر "3" تم تخفيفه وتلطيفه 
في الكادر 47" وبناءاً على ذلك شكلت الشخصيات في حلفية الكادر مجمو عه 
تتمتع لاا الترتيب ا 
والسمفليت 0 والكوادر من | إلى 6 باجمعها ما هي إلا طرقاً متعددة 
للتعامل مع نفس المشهد. 5 الكادر "5" أصصحنا فريبين جد إلى حل معقول» 
على آية حال فأني من المحتمل أن أقوم بإحضار الشخص الجالس في يمين 
الكادر إلى الأمام قليلا. 

عندما يتم تقديم مجموعات من الأشخاص أمام الكاميراء يخ يكشي المكرج في 
بعص بعض الأحيان من عدم مشاهدة شخصياتهم بو ضوح في الكادر. أن النتيجة 
المترتبة على التركيب المبالغ فيه للشخصيات تمثل مسرحة للمشهد السينمائي؛ 
وان الشفاء الوحيد من هذه الحالة هو تجاهل مثل هذه التأطيرات المقترحة. في 2 
الأمثلة التالية تتداخل الشخصيات أو أن تقطع عن طريق الإطار» وان هذه الحرية ‏ 
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تائم 7 





م ع 295 


1 ا رأث عديدة أكثر لتقديم الفعل هذا الاسبلوب في التكيب متلعار ف عليه 
-- 35 ,زبوج وسوف جنانش بشكل اوسع في فصل قادم. 





الحشود والمجاميع الكبيرة؛ 6101[55 1.8161 (آللخ 010117105 


ني خنام الجزء المتعلة بتقديم المشاهد الحوارية نصل إلى معاجلة 
الشخصيات الفردية عندما نكون ضمن حشد من الناس أو ضمن أي تجبح كبير 
ان الناس. عندما نحاول أن نققدم مشهداً حواريا فى حشد» فاك الشخوص 
امشتركة في المحادثة لا تزال خاضعة من حيث التنسيق مع المفاهيم اأني 
ناه مع اثنيين أو ثلاثة أو أربعة شخصيات» على أية حال مأ زال 5 0 
الطرق الفنية الإضافية التى تقوم بها الكاميرا لحل بعض المشاكل المت 
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١ : ه١‎ 
١ : 774 
1 ١ نسرة'‎ ) ق١‎ 


4و 3 ٠‏ 
١‏ ؛ : +١‏ * || 2 2 
٠ 1 1‏ م َ ١‏ أ #8 1 ١‏ د -- أ د 
714 لصا* 1 ا ا يء "3 4ح _ اخ المشهد أ الدمة مذ الحساقك ظٍ يي 
5007 د 1 اه 4 ا - 8 7 هل ب 0 2 32 ٠‏ 
حم اوري سس تت عه 
٠ 0‏ 
' ادن 5 وي 0-3 . 3 يه« لل 
د 1 ا مذ سو | ١‏ _ .11 اه 7 ابت قن" التفيسية انب | جهو أن و و ساق مأ: ا أما 
سيوم 3 هن حي هد اسووييو عدا ضما 55595 0 9 : فب ١‏ ى نيه فزي < - 
ه 5-8 0 4 ا , 
« .2 2 5 . ما 2 
كد ع ب انطو اد لوعو الغو م ع اد أن كو ن عارجه وتنظر إل 
7 0 : 1 1 05 1 ؛ 32 ود . ١)‏ به 0 ام / ١‏ 
١‏ ع مد 00-7 تأت الى تحمل 12-7 | اه “اتمفساه سي ف ٠.‏ ب - 7ه اننا © ةا 
7 اذ 1 


١ 1 1‏ 0 
ا 5 2 ٠ ١‏ 9 : ًَ تم 00 2 . عج ٍ امه ٍ- 4 
سحي 5 رصت أنأانيا 6 التتفد الخاص بخل طريقه در 32 طريقتي الاقتراب تلاك 
ال رى للعدسة التى تستعملها. اللقعلات المؤّطرة 
١ 1 1 ٠ 1‏ 5 - 9 5-5 
- خلال التفنعز. عاحة ما يتم تنقيذها بعدسات عادية أو واسعة بيثما اللقطات 


الماع ضوح عا د القع تون بخلاضامته مقر ية (7010مطاط 1). 
اتفسسات اتلعقرّية + 12001515 111521310110 1 


مستففة ع الزمكاتانت المرئة المحد دة للتتعلة العد الب درف فقّد أصبحت العدسات 


اللمقرية مشتهورة الاسعخنام قي تصوير الحشود ولأسياب سوقية لوجستة . 
حل ا المثال. هيه السك محاكاة الحشود الكييرة من الناس بعدد محدد من 
للعلا ال مافقة دان ة بيراعه فى العمق دححاً للقطة الماخو ذة بالعدسة المقرية. 
بالاماتة اث لك وسب خحالة عمي الميدان» فان العدسة المقريه تستعليع 
د م لنت الرشية عي - عتاصر مقدمة الكادر وخلقيته سو اء أكات ذلك 
اللحثاد م 3 حسب وقية المخر ج أو كان حغوا شما 

0 نسى الوقح. بالإمكان وضع اله التصو ع تدا حَنْ الحشد. فاسحين المحجال 
اساح المصور للعمل مسر سهوله ‏ علاقات الحير زَ المكانى باللقطة نفسها وبين 


األقطات ع مققة لشحالة عمج المدان وات مدخ 0 ليجل الفعل من 


ع0 له 


م الجودر اأملدعةه هيدا الجر م). 
كن انيت 5 الحتسةه المغر به تتطلب اللاححماظط بالكاميرا خارج نطاق الفعل. إدا 


: مط الحشّده فيتبغى أن تكون آلة التصوير بعيدة تمامأً عن 
ال خرن . أحاطب م 4 د حك دَلك تسحح الكَاميرا لكثير من الأشخاص والأشياء 
ال سط ب الكتاهيرا والشخصيات اليه النتيجة عند ذلك تؤدي إلى أن 


ييه حدث يم 


يك ت الحثد سيآ من أسياب زعزعة الأشخاص الذين يؤدون أدوارهم لذلك فان 


5021101 559 )21051 





3 


! 
5 
ا 
ا 
ا 

ا 
! 
ا 
ا 
ا 
ع 
ا 
ا 


إلاخراج السينمائي 
11111111 297 


العدسات المقرية النى تنصور شخصيات محددة ضمن حشسشد يجب أن يتم 
تنظيمها بعناية وذلك من اجل اختيار العدد المناسب من الناس الذين يتحركون 
بين الكاميرا والشخضيات المؤدية للدور طالما أن عدد محدودا من الناس 
سيكونون هم المعنيين بالموضوع؛ فان10 أو15 شخص من الكومبارس 
سيجعلون الحشد يبدو كأنه حشد كبير. 

العدسات الواسعة . 1.11115155 11711014 


إن تهيئة مشهد لعدسة واسعة هو أصعب بكثير عموماً؛ حيث تكون آلة التصوير 
داخل الفعل؛ قريبة من الشخصية التي تصورها. كما هو الحال مع لقطة مصورة 
بعدسة مقربة» فان الكومبارس يجب أن ينظموا بعناية بين الكاميرا والشخصية» 
لكن عمق الميدان الأكبر ووضوح الرؤية للعدسة العادية هما من الأشياء التى 
يتمكن التهاون بها عندما يتعلق الموضوع بالتأطير. أن تحلزد مواقع الشخصيات 
واكثر حرجا واهمية»؛ وان أي تغيير طفيف لأي من العناصر سيؤدي إلى تحطيم 
اللقطة. إذا تحركت الكاميرا والشخصية في مكان ما تزاد الحاجة إلى مزيد من 
الفضاء فى نفس الوقت فان آلة التصوير والعاملين يعملون بمريعات قريبة 
ويحركولن عريه دوللى أو أجهزة إضاءة لاريضاح مناطق الكتوبواير : 
من أجل كل ذلكء فان العدسة العادية تكون قد قررت مزايا ابتكار جغرافية مكان 
مفهومه وقابلة للاستيعاب» ناهيك عن التوضيح النوعي لما تصوره . عادة مايكون 
من الضروري تقديم الفعل الجسماني بعدسات أوسع ؛ بينما يكون بالارمكان تقديم 
مشاهد الحوار بالعدسات المقربة نستطيع الآن أن ننظر إلى بعض الأمثلة للقطات 
ظ مقارنة أنواع العدسات عند تصوير مشاهد حشود من الجمهور 
8 متتوجح 202 011281150115 دللطا 


السهم يؤشر الشخصين اللذين هما محور اللقطات. الاطار "1" لقطة واسعة من 
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“لاسر 
ع الحدث لامر 5 مو لقطة م 








ى الكادر الككابر . 
في 
هذه المرة بعدسة أقرب لتقريب خلفية الكادر. . واحد فقط من التأثيرات الطر. 


الخير متزمتة حيث نرى الشخصيتين بوضوح طفيف وغير متكامل بسبب ضساة 
عمق الميدان. بينما نرى بعض المخرجين يعترضول عندما يسمح لبعض ين - 
شخصياتهم الرئيسية أن تظهر بوضوح طفيف حتى ولو استر تأثيرهم كمرك . 
للحدث في مثل هذه اللقطات أنا أجد أن تمييز الشخصيات يحصل إذا كان 
ملابسهم أو مظهرهم قد تم تأسيسه في لقطات سابقة الكادر "4" أخذ بعدسة 100 
ملم وقد صور من كان ء عبر السار. مستخدمين وجود اثنين من المشاهدينني ‏ 
مقدمة الكادر كوحدات للتأطير أخيراً الكادر 5 و6 باجو من الميط الخارجي 
للحدث. قريباً جداً من كثافة الحدث» فقد صور بعدسة 50 ملم . 
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اشير اج السيشماني 


نختم هذا الجزء بمقارنة بين العدسات الأولى عدسة "40 وذ 
الشخصيتان في مستوى منتصف الكادرء الكلية عي عدسة 50 2 
الشخصيتان في مقدمة الكادر وأخيراً العدسة "300 ملم" حيث تكون الشخصيتان 
ظاهرة في خلفية الكادر. 
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عدسة (3000 ملم 
2 تقديم المشاهد المتحركة ماع 2]؟5 1/0116 


عندما ترك الفئان فريك أستير برودواي ملتحقاً باستو ديو هات (8120) | أطلن 


حكمتة المشهورة حول علاقة فة فن الصور المتحركة بالرقص بهذه الطريقة؛ (إما أن 
ترقص الكاميرا أو أرقص أنا) هذه النصيحة الثميئة جداً لفئان الاستعراضات 
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1 
٠. َ‏ 46 كتنج 
تست “تن قن لش وه اخ ص شكال 


د 
4 , 1 1 - 
حتتصست ستيه المشقى» ٠...‏ ا سف شف “ع 0( 2 فس م شا و زتلف 


٠‏ إرصزير حول الممثلين اللين بقوا 


فى الفصول الثلاثة السابقة حول تقدر 





0-0 يراج امسيتماني ظ : 
ظ 0 3 ظ 301 
34-2 م عمقل سد اليخل نف | لمتى كق. ١‏ #رعة الإويجاز لوصف | يعتين 


حركة الموضوع . 
ل اواو بدينا اا 
.يدام وجهات نكر متعددة للكاميرأ لتوجيه انتب لس عن ريل 
١‏ و0 ين - تحركت آلة 
ظ و لحل ره . في أمكنتهم المهيأة لذلك. هناك بديل لهذه 
الطريقة عند تقديم أ لدث: توجيه انتباه المشاهر . ب 
5 ِ 2 مه نلف 511 ه | ' دن من إحدى الشخصيات إلى 
أخرى عن طريق 0 يات بالفضاء المؤطر بآلة التصوير. عملياً؛ كاد 
الطريقتين فال 4 سم استتخدامهما معا لتقديم لقطات متعددة ذات سيولة 
متسلسلة دراميا. بالإضتافة للقنطم إلى رجهات النظر المتعددة معاً وتحريك 
الموضوع في الكادرء . نستطيء ايضا تحريك الكاميرا انتقالياً "م101" أو لقطة 
(00ت) . هده الطرق الغلاثة لتصطوير الفعل 4 أ | تمثل الباق الكلى كا 
عكسية مؤطرين إياها بلقطة عبر الكتف (015). هذه هي طريقة مباشرة للتعامل 
مع مشهد حواري إذا كانت الشخصيات ثابتة. البديل هو السماح للمثلين بأخذ 
موافع جديدة كجزء من الحدث بلقطة مفردة»؛ كما هو واضح في الكوادر 3 و4. 
ربجعل الرجل د تشتدي الى*! د لخلف في الكادر 4 نحصل على منظر امامي والذي 
غالباما يتطلب لقطة جديدة. 


1 اع صصق قمة © 27 5021111601 





شكل 100: الكوادر 1 و2 تظهرء نموذج قطع لقطة معاكسة. 3 و4 تمثل لقطة مستمرة التي من خلالها يستدير 
الرجل ليواجه الكاميرا. هذه الطريقة البارعة تستخدم التقديم المتحرك للوصول إلى نفس النتيجة فى حا 
استخدام المونتاج. ش 


التنويع في نفس الفكرة عن طريق تعويض حركة الممثل بالمونتاج واضح فى 
الشكل (101). هذه المرة الفتاة في خلفية اللقطة وتتقدم للأمام نحو الكاميرا إلى 
أن نراها بلقطة كبيرة. لقطة الرجل وظهره إلى الكاميرا فى الكادر 1 يستدير معها 
لنرى كليهما يواجهان آلة التصوير. معنى ذلك أننا حصلنا بهذه الطريقة على 
المعادل للقطة المتوسطة عبر الكتف (015) لقطة قريبة ولقطة ثنائية دون الحاجة 
إلى استخدام القطع . 
هذان المثلان باستخدام التقديم المتحرك سيعطيك الفكرة الأساسية. المعبار 
الوحيد الذي ينبغي أن يقابل هو أن حركة الممثل ينبغى أن تحصل سواء أكانت 
بتحبريصض ام بدونه. هذا النوع من التقديم يقع تحت تصنيف التسمية التاليا 
حرفية الإخراج "511655 560286" إن هذا ميك أن يعنى شيعا ابتداء من إشعال 
. سيكارة (الطريقة الكلاسيكية في حرفية الإخراج خلال الأربعينات) إلى الحركا 
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م سس سس سس 2403 


بهو 4ه بخباامو 
3-6 
م 


د د "7خ رشي متش ]1721376 حصي سح دنسب عد سه - 


ابم م لآثر ررف! > الهالابس في الصباح 0 بيجب عليك مطلقا إختراع شيء 


غرفة اشر أ 


غررأة4 بحا ' المشهد. | 4ع )) 
ايم فض إإضضاء حل إلى المشها د كات القصةً» والممثلآن وعملية 


9 عر اجر يموي محا 200 أفكار مو خلال عهز) التزاوج الدفيق الناتج و 


جح حسام مص بص مو سس اس ل وس وح جو ل ل - 
يماجة و بمفسومده ٠-.‏ عنما 





نلك د21 57 2007 
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ا بذ 
كح مسد 


' يحععرا 
ب | ([ع> :2 


يات" 


سح ) ُ 7 
اا 
سكل [()21 هده الكو ادر سَمسّل لقطة و احدة. عن طريق استخدام المقاطم المتخركة, نرى الممثلين في مواقع 
و أعداء محَمَلدَة, كما لو أنَا قد استَحّدمنًا القطع ببن مواضع مخئلفة للكاميرا. 





بنَاء المضّاطع الحركية 5عاء810 ع9أل|اناظا 


فكر بأطول وأكثر المشاهد التى سحرنَك وتستطيع أن تتذكرها من فيلم؛ تخيل 
لأ يف يمكتك أن ترسم تلك اللقلات في أوح قصصي : . طالما أنك لا تستطيع 
ترسم بشكل وصفي حركة مستمرة بلوح صزري واحد» فعليك أن تختار 
لحظات رئيسية فى العددث وتقوم برسمها في سلسلة من الألواح . . بعد أن تصبح 
هذه الألواح جاهزة تصبح العملية سهلة وبطريقة معقولة السب أن أغلب الفمل 
المقدم قد تم تقطيعه على شكل لقطات معبرة عن التركيبات المحددة لتلك 


5021101 5597 )21051 





و 1ك تنتطلم ابش]1 
ا 5 الراقصة وباستمراريه سا إممسة *يع بصا ان حير | 
| الحظات الر يبسن ' 0 يّ من بين اللقطات الر تبسسية لاي عورا 0 “ني 
1 إوعلة وأنث اسسمر 'ل. سب الما 
ولسعتبط بناه 7 7 
بلفملٍ الاقترا جلها 
5 , 60 ال زكة من سر لسا ص سوق ل الكماذ | 
زور شاهدنا بناء المتقاطم به ره 0000 


سبحة التخطيطات فى الفص ١‏ 7/” 
تحديد أماكن الممثلين والموضح- بالصور و 2025 أي المصول الس.. 


ل طرق التقديم. إن إنجاز الحركات الرالهي مم الممثلين هى مسأل ل 7 
7 يس النماذج والمواقع المختلفة عند ذلك ستكو ن كافة المناظر المنص . 
تسر مق ل سي َ ََ 
الها قد تم إيصالها بلقطة مفردة و71 *. 

تقديم المقاطع المتحركة 'مثال 1 (07 عاطهنةكتا) قالغنا عانطمن 
والموضوع الذي يكرر احتلال موثئم آخر في اللقطة. هذه الخطة البارعة وَاضِئّ 





شكل 02 1 
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زنك زاعديانني 2 0 2 . بوسس سس يي ” 4+ ا 
عم حبركه إتابييب” يمد به يوزم يس وو خم مإ (المسوو ع أساءا سمس م بدن بم وميس سيق بنطة المدوساي عن د اباد لمشتس متتا يي : : 


0 م 8 ا واي سه 





ي/ (102). عر كي ال كامير| والممثل تمثل لشقلة واحدة غير معجر 0" الجر نقلة 


الله 4 
0 ش 7 انقة أو بام “نا وجهة لغلر ذو فية جخرافية الفكان: 


ثيل أن الفثاثين اللثين ثراهما ١‏ في الصور الفوثوغرافية يتحدثن لعدة لحلات 
لقلة واسعة 3 الكثفت 059 لي الكافر 1 . بدلا عن 0 إلى لقلة جديدة 
ا زإزتاة البجالسة فندما ثبدأ بالحديث؛ تحرك الكاميرا بعربة دوللي إلى الأمام مسافة 
٠‏ 4 أقدام بيئما الفئاة ذات القبعة تمشي إلى الجانب الآخر من الفتاة الجالسة. في 
3 مل اللّسشة فقد تحركت الكاميرا وتحركت الشخصية في آن واحد» وأن الشكل 
النهاني للتقديم في الكادر. 6 ' يسمح لنا بمشاهدة كلا الممثلين: امن السهل 
رك هذا لترتيب هو الترنيب الخابيي الذي تحدثنا عنه ورأيناه في الفصل 
17 النوع المحدود من الحركة؛ الذي من خلا يتحرك الشخص في الاتجاه 
المعاكس للكاميرا يدعى 'الحركة المضادة "2/0176 00101161 . في هذه الرؤية 
افا التي مشي إلى ما وراء الكامرا ليست لم دوجي و ار لني ١‏ اللحظة؛ 
الكادر 1 إلى العلدي 9 بلطع»التيرن ف اتويت وا بالموح أعذا نظر اعبار 
و لاك لل لدع يليت له ]كع مسا تناها 
مستخدمين نماذج تقديم وموائع تعليناه! إبي سول 7 ئة الأخيرة. نستطيع 
أن نبدأ بترتيب الموقع 4» الرؤية رقم 8 لاثنيق من الشخصيات في التقديم 
المصحوب بحوار (الفصل 9) ونزاوجها مع راي عر سزل ارلا ببس 
الصفحات التالية توضح كيف أن سلسلة من لقطات منفصلة يمكن أن تنظم سويا 
في لقطة واحدة عن طريق تحريك الممثلين والكاميرا. 


التقديم المتحرك (مثال 2) (1م18:810) 5628128 1100116 


في الكادر 1 0 . يتحرك إلى الأمام ويجلس 


في نهاية الجهة المقابلة من المنضدة في الكادر 2 . التخطيط السينمائي يظهر 
حركة الكاميرا للتناغم مع الحركة الجديدة. 


0 57 مع طصةء 5 
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علا سان )٠‏ متحدث الل الفتاة (الكادر 3). اه 
الشاب محبط: يقف و بدءا يضعة خطوات بعيدا؛ ل يذل ».سبك ١‏ 0 0 0 نات معدودة يوي 


ذائل هدًا الفعل. 





م 


شكل 1 2 3 4ن 


61 ططق كطلنة © و 5600010 
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عه الآن الشاب نحو الكاميرا وتتحرك بحركة شاريو متقدمة عليه بضعة أقدام 
قبل أن يستدير لمواجهة الفتاة في الكادر 6" , عندما بيحدث هذا تعود الكاميرا 
نحو الفتاة بحر كة الشاريو تاركة الشاب ار الكادر . لحظة حصول الكاميرا 


على لقطة متوسطة للفتاة 7 نستغرق فى فترة استراحة قصيرة لعدة لحظات . 


م8 








شكل 5, 6 
تتحرك الكاميرا بيطء أمام الفتاة في الكادر "7 عندما يدخل الشاب اللقطة, جالسا خلفها في الكادر "8". تصل 
الكاميرا إلى عدة لحظات من الراحة, لكن عندما يتكئ الشاب مائلاً على المنضدة يسارأً تتحرك الكاميرا معه وتندفع 
نحو لقطة أقرب عندما يقوم الشاب بمحاولته النهائية بمناشدة الفتاة في الكادر "9 
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1 ء المتعلق به من | 

ظ 8 الكادد ' الكاميا إلى ,الوا فم أدام نح لط ار 
:8 م ف أ لشعل اللي لتأطير اللقطة نشاهده في الكادر " 1 





1 1110 


في 
هذا المثال من التقديم المتحرك في لقطة متسلسلة استخدمنا عدة طرق فنا 
مختلفة للحصول على أقصى طاقة عملية من سكة الشاريو ذات 15 قلم: هذا 
لتضمين التقديم في العمق ولتنويع التأطير. محركين الكاميرا بحركة "108 سن 
الوضع الثابت نحو موضع جديد؛ متحركين مرة أخرى عن طريق الشارير ني 
نفس الفضاء بعكس اتجاه رؤية الكاميراء متابعير: شخصية واحدة (الشاب) " 
بعد ذلك (الفتاة) مندفعين بالكاميرا نحو الشخصية ثم الارتداد بعيداً. 

إن تصور عملية تقديم مشهد تتطلب التعاون في مرقع التصداد ب ان 
والممثلين والمصور والطقس والمصادفات وأي عضو من الفريق | 
يمتلكون اقتراحات جديدة في تلك اللحظات. الشيء ء المهم نت بوييا. 
لشخص الذي يحزك الكامير. إن سرعة توقيت حركة الكاميرا وتحوا 


2 
0 


تع صصق طسق لط عطق 5 [ 
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2" ُ 1 أسيد الممكا أون. اعقو اه لم عر #بو في || خاب سل يننا كول بأنه . ها ا الل و اقادث إلا يحكن 
.أن نكو ن م تروقعة في اللو 8 عر |[ارقب. مليمي ل حجنا أن تعمل غَاء بها 5" فش فع التفبر 3 
يه عا ل ليسا ربا م إن وما 3 الاتصال بين البنها مر اله سيشمالي 

0 0 250 سل | ذا ار ان الم عار 9 الحد وك قلى فأ ل يك ٠‏ 


0 المحق 7 يوعجاسا 8 
32 


تقليل صرامة أسلوبك الكاسسن في التقديم عانزاذ ناا نئاك انان( تإنا جلا عدوم ا 


يما يساعك الموخر 3 الممثلين لتطاورير أدائهم وتفسير السينارير؛ فهو يقيم النتائج 

المرئية والتكنيكية مهما كانت درجة ارتجال التقديم التي تحصل في مو 
التصوير. المحظورات التي تضعها الكاميرا على حركة الممثل هي عادة ما تحير 

الممثل» وأن تعقيد طريقة التصوير تفاقم المشكلة أكثر. من ناحية أخرى؛ يرهي 
المخرج ببجعل مهمة الممثل أسهل لكنه يمتلك خطة مرئية يجب أن تنغذ. لا يوجد 
حل سحري لهذا التعارض في الأهداف عدا ما يخص المخرج الذي يريد 
الحصول على معلومات فسيحة عن الخيارات المبتكرة. الاقتراحات التالية 
تسعى للتغلب على بعض طرق التقديم التقليدية التي تكبح جماح المخرج في 
اتخاذ الأرجحيات. 

المعل ورد الفعل؛: 15662©]101 0110 240]1011/ 


أولاً هنالك نوعان من اللقطات في المحادثة»الفعل ورد الفعل. المخرجون غالبا 
ما يبالغون في الاهتمام بالفعل. الحقيقة هي» إننا نتعلم الكثير من رد الفعل على 
حد سواء كما نفعل ذلك من الفعل. معرفة هذه ستؤدي إلى التحلل من طريقتك 
في التقديم لأنها تعنى بأن الشخص الذي يتحدث ليس بحاجة إلى أن يكون 
مركزا للاهتمام. واحدة من هذه الرؤى واضحة في التخطيط للشكل (103). 


الحركة الراقصة في الشكل (103) توضح الرجل في خلفية الكادر يدور حول 
شخصيتنا الرئيسية . كما تستطيع أن ترى من الإطارين الواضحين في التخطيطء 
أغلب الفعل الذي يقوم به الشخص في الخلفية يحصل خارج الشاشة. في 
الحقيقة فإن الكاميرا تندفع إلى لقطة قريبة (010) للشخصية في مقدمة الكادر 


فنستطيع عندئذ رؤية رد فعله اتجاه حديث طويل يؤدي من قبل الشخصية 
الخلفية عندما يمشىي خار ج الكادر. 
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شكل 1()]: بشم السييى الئز 
ع ١‏ 5 0 
1 ليشهينة الخافية يحتل' ال 

. : 51 يي هن | 
شر 2 اتدل أن ف3ن خل في الخادر لي 

يمين الكاميرا ها ثبب شا الو . 
خب ؟ هر 
1 مكان التسمححسية في -- 
الأماسة الذي هنل الحدكن أن نتاب 
00 


الرحل الاخر عندها يمسي . 





رد الفعل ليس بالضرورة أن يكون لقطة قريبة (010) لوجه الرجلء من الممكن أن 
تكون لقطة قريبة (01©) ليديه عندما تداعب بتوتر مفاتيح السيارة أو لقعلة لإحدى 
قدميه تضرب على الأرض بهدوء لعدة مرات دلالة على نفاذ الصبر؛ أو أى 
محتوى مرئى أو مادي تعبر عن دواخله. إذا كان الشخص المعبر عن رد الفعل 
ينظر اتجاه موقد النار فمن الممكن أن نرى لهيب النار فترة طويلة نسيياً أو لقطة 
رماد النار فقط . مشاركة وجهة نظره يمكن أن تساعد على تشذيب فهمنا اتجاه رد 
فعله. ْ 


تحويل مركز الاهتمام أ5ع12]61 01 :1ع 1ع2) 126) 71/101711 


الكاميرا التي تتابع شخصا هو مركز الاهتمام تستطيع أن تتحرك حول 
الستعصنيات لذالك فاك الشخصن المعرسيويعه افعباهنا الن زد القعل لبقي 
الشخضيات. يمكن أن بمجز “ذلك تلقطة ؤاحدة. الشخصية الع هيع مركز 
الاهتمام ليس بحاجة إلى أن تهيمن عاطفياً لكن ربما تمتلك معلومات محددة 
كتلك التي تكون محط اهتمام بقية الشخصيات. من وجهة نظر عملية فإن فائدة 
هذا النوع من التقديم هو أن يتحرك شخص واحد ينما الشخصيات الأخرى 


23 


نابتة. . 

مثال متطرف لتحويل مركز الاهتمام من حيث الخطة هو أن يقوم رقيب 
سارجنت من مشاة البحرية وهو يتفحص مجندين جدد»ء مشهد كنا قد شاهدنا' 
ظ في العديد من الأفلام . إذا تحركت الكاميرا بحركة ؟ددخدم لمتابعة الرقيب بلقطة 


عطق قت و 50000 


عديي ند 
0 


١‏ سج سجججبسجب د جرس باوجب بج جببج بج 


000301 





2 اراق السيقمائي 
ابكار و بلة هنذا يفمترك :بين وسيول علد صغير من الدج ع ريدب 
7 التسكزية: النخلفية سو ف تتصمن د النجئدين بينما يقوم الرقيب الفا - 
بمعايلتهم. نفدت بعناية فإن هذه الطريقة البارعة في التقدد؟ ...0 
“العليلك من المرصض لتضمين الفعل ورد الفعل في 
0 الهو ار بة دامناء1201186 
0 لنت كل نقطة أو سطر من الحوار بحاجة إلى أن يتم العتم .| .زر به 
[ واسكلة مباشرة والى يتراجم ذاتيا عن فوته التعبيريه بين -حين وآخر وذلك جل 
التأكيد على كل اللحظات الأخرى. في طريقة تقديم الممثلين واختيار الكامير' فإن 
هذا يعنى إبعاد بعض الفعل إلى خلفية الكادر حتى لو كان يعتبر مركزا للسرد 


القصصي . 
بطريقة مشابهة؛ الفكرة العامة هي أن أهمية أحد الأسطر من 


آن واحد وبتركيبات متنوعة' 


التأكيد عليه. الفيلم مجرد 


الحوار يتطلب لقطة 
قر يبة هى ببساطة فكرة ليست صحيحة. غالياً ما يكون الناس في أقصى حالات 
التنبيه إلى شخص يتحدث بطريقة سلسة للغاية؛ ماذا يعني هذا للمخر ج هو كونه 
أو كونها متحررين من محاولة تركيب كل لقطة درامية على انسح الشاشة كاملة. 
بعض الأحيان لمحة أو إشارة بسيطة هي أكثر إثراء من حيث السرد. 


3 عمق الكادر عومة 01 طأامعدآ 


حنى الآن ركزنا على موقع الشخصية أمام الكاميرا. أولأء ألقينا نظرة على نكا 
النماذج وترتيبات المواقع لتنظيم طريقة تقديم الممثلين. ثانياء شاهدنا طرق 
تحريك الممثلين حيث تم استخدام عدة نماذج للتقديم وترتيب موائع الجمشلين 
بالامكان ضمها معاً في لقطة متحركة واحدة. هذا الأسلوب للاقتراب من الغاية 
يوكد على نقاط محددة في فضاء أكثر من التأكيد على الفضاء بحد ذاته. بينما 
بمنحنا هذا سيطرة ذات اعتبار على عناصر التركيب داخل الكادر» ولن نقوم 
باستكشاف موضوع تقديم المشهد بشكل كامل قبل أن نختبر فضاء لمشهد الذي 
يتحرك فيه الممثل . ١‏ 

ليس من غير المألوف عندما نسمع أن أحد مخرجي أفلام الموجه السائدة هذه 
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0 رعسلسلة بخمسة أو ستهة بئنيات ت.: 


لقطات حواريه 


:. د آكل أب تك عام توق |,..ء 
3 : .ذ وجهة نظر إخراجية. باعتراف الجميع , إزا , 
فق القزار والفشل فى عدم :ىن ' ال: الصوري لو 8 

0 رقيات م: خلال المسغوى النوعي الصوري لوحدة, مزل 
: . الحكم على '١‏ اه ات كسات | لممتعة والمثيرة التى د يستطيع المخر 
٠‏ العشرات» وربما المئات؛ من الثر 5 تخنف المشكلة إلى حى حَ 
<٠‏ والمصور أن يبتكرانها. نحن نستطيع ال عد مسح ش المفاهيا بذ“ 

1 اله نة بناءا عدد لخر يم الا ساس 

. طريق تنظيم الاحتمالات الممكنة بنا على من المعاهيم ألا ساسية 

لام أ . 
٠‏ دور 5 الفعل الدرامية 07ناع4 02 غ51 112هتطتة01آ 16 


بغض النظر عن ما أتصوره فإن المكان أمام الكاميرا لديه حدود يعبر من داخل 
عن فعل المشهد بحدوده الضيقة. كطريقة لتنظيم فضاء المشهد؛ سوف نقسم 
منطقة الفعل إلى ثلاث أجزاء مستخدمين المفهوم التقليدي للعمق في الفنون 
المرسومة: مقدمة الكادر (1*0568701120) مأ يقع أمام العدسة مباشسرة») وسط الكادر 
(0150ا0مع 16ل00نم). خلفية الكادر (20070ع عاع63). عند تقديم الفعل أمام الكاميراء 
هذه المصطلحات تعبر عن معاني محددة. نضع ذلك ببساطة ونقولء دورة الفعل 
الدرامية لأي مشهد تحدد بواسطة حجم وشكل الفضاء الذي يترك داخله الفعل. 
داخل الفعل/ خارج الفعل 40]1017/ 116 01 0106 /60011 م 126 2[ 


في ملعب كرة القدم» المكان محدد بوضوح: حدود اللاعبين هى ميدان اللعب 
والمشجعين في مقاعدهم. نفترض أن المباراة هي مركز الاهتمام؛ هنالك 
طريقتان للنظر إلى الفعل: نظرة من الخارج إلى الفعل كما يفعل المشجعون: أر 
نظرة من الداخل نحو الفعل المحيط بك من وجهة نظر اللاعب فى الميدان. 


هذه هي الطريقتان الأساسيتان التي تستطيع الكاميرا من خلالهما تسجيل الفعل 
| . 59 لو * َ ّ "1 
والمكان. المتغير هنا هو السكل الخاص بالفعل. اسنتعراضء مثلاً قد يبدو على 


7 "ديل وهو يقترب من الكاميرا؛ يتمد في المسافة خلال مقدمة الكادر 
خلفيته؛ لكن إذا : ااا 5 ,قال 
لكن إذ قطع الاستتعراض مجال رؤيتنا بشكل أفقي؛ فإ 


الشخصيات المشع 4 : /' 3 8 / 


00 رط 0-00 








: بمخراجالسيتعائي 313 
: الكادر كما يحصل م د ار وى معطم حقّل رؤّيتنا . إذا كناقى ميداد لعب إحدى 
2 المدارس الابتدائية» فإن ممارسة الأطمال لإحدى لعبهم المحيبة الجري وراء 
[ البعض ومحاولة لمسهم يمكن أن ت كوف غير منظهة بشكل كبير وبعندة تماماً عن 
استعراض ما أو مباراة قي كرة القدم حيث نراهم يركضون في كافة الاتجاهات : 
جزء من الحدث ككل يريد هو أو هي تصويره من خلال وجهة نظر تتمتع 
بالأفضلية في عرض المعل. في أغلب الحالات فإن المعل المادي للمشّهد 0 
نقاظ ذات عي درامية عالية تتميز عن غيرها من حيث الأحسة. غرة “طوف يحل دد 
ين وكييف نمكتتا] تَقَدِيم التقاط ذات الأهمية الاستثئاشة ُ فى الفعل أماء الكاميراء 
المخرج يسيطر على وجهة النظر» هوية ة مستوى المشاهد والاتجاه العاطفي لأي 
مشهك. 
التقديم في العمق ]10270 11 31251118 


مثالنا الأول يوضح بالتخطيط دورة الفعل الدرامية سئركز على مكان الكاميرا 
مفضلين ذلك على القالب العام للفعل. هذا هو المشهد: رجل يمسي من هاتف 
عمومى إلى سيارته. تخطيط جانبي يوضح لنا الموقع في الشكل (104) 

دعونا نفترض أولا بأنتا لن تكون قادرين على القطع إلى وجهات متعددة من 
المنظر وضمها سوياء وآن الفعل سوف يصور بلقطة واحدة. لقطة فوقية في 
الشكل (105) توضح مواقع الكاميرا داخل وخارج دائرة الفعل الدرامي. شكل 
الدائرة يحدد من خلال الفضاء الذي تتم تغطيته بمشية الممثل إلى سيارته. إذا مأ 
حصل وقام الممثل بالانحراف جانباً عن الطريق المرصوف في رحلته إلى 
السيارة» فإن دائرة الفعل ستتضمن هذه الإضافة من الفضاء الجديد 





شكل 104: كايينة هاتف - ضاحدة إاحدى المناطق 
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ج10 الاشبراع ايل 


امار 


ا مواقم الكاميرا © ,3أ, 4 كلها 6 تع "داخل الفعل . وستقوم اكاميرات الثإزار 
00 شعطية الحركة الكاملة للمثل ابتداء من الهاتف العمومي ل ولا : ىَ سبارتهى زور ئ 
على الكاميرا أن تستعرض المنظر بحركة "100" إلى أن تصل إلى خارج وار 
الفعل المرسومة. إن ازدياد أو نقصان لتر الذي يحصل لشخصية الرجل ا 

.2 ذلك يعتمد على ما إذا كان الرجل يمشي نحو الكاميرا أو بعيدا عنها. ب 
الفعل قره بداية و سك ل وئهاية ويسّبه تماما دراما مستةلة بذاتها. التواجد 9 











| 
100 ا ظ 
8 


شكل 105 رسمت الدائرة 





1168 1111 
0 





لتحيط بالفضاء الرئيسي 


الذي يغطيه الممثل بحركته. 


الل د 5 ثر أيضأ على وجهة النظر: تي عار دعي 
تنزع نحو مسافة أبعد خالقة ملاحظة ذات لمسة أكثر طبيعية: 


مواقع الكاميرا أخارج الفعل' يإمكانها أن تغطي حركة الممثل بأكملها بقليل من 
الحركة الاستعراضية "232" أ رهما بدونها إذا ما تم استخدام عدسة ذات زاوية 
واسعة بما فيه الكفاية. كاميرا خار ج الفعل تبقى ثابتة» منظر ضيق لحركة الرجل 
بأكملهاء ما دامت كاميرا داخل الفعل تقوم بحركة "837" بمقدار 0 لتصوير نفس 
الفعل. إضافة لذلك. عندما يتم التصوير من خارج الفعل يبقى الممثل بنقس 
الحجم خلال اللقطة. إذا صور بكاميرا فاخل الفعل فإن حجده أو حجعا 
الكاثزبيتغير بشكل كيير. 


عطق 5 سق اط ع مم5 











1 3 اهراج السيتمائي . 39 00315 


7 اعندبا يكون :هناك أكثر من ممثل في مشهدء فإن دورة الفعل الدرامية تتحد 


1 5 بو اسطة أمكنة الممثلين: إذا بفى الممثلون بخدود النماذج م 1 اومآ بدوك حركةهء 
22 فإن دورة الفعل الدرامية ترسم بشكل ضيق حول النموذج. 


الغرض من دورة الفعل الدرامية 
لمعم 6ه عأع © عتنتقسة:<آ ع1 4ه عومصصنظ عط 1 


مثل النماذج 4 ,آ ,.آ فإن دورة الفعل هي طريقة لمشاهدة وسيلة ترتيب وتقديم 
المواقف لاكتشاف الطريقة الأفضل من حيث الترتيب الخاصة بالكاميرا 
والشتخصبيات» الفائدة المباشرة لتحليل الفعل بهذه لطريقة هي لفسح المجال 
للمخرج ياكتشاف طريقة جديدة لهيكلة بنية المشهد. إنها مفيدة تحديدا عندما 
تعين المخرج للحصول على رؤية شاملة لطريقة تقديم معفدة. 

لمساعدتك بجعل دورة الفعل مألوفة لديك» تعلم مشاهدة التلفزيون ولقطات 
الأفلام المتسلسلة من حيث مفهوم الفضاء أكثر من متابعتك للحدث بحد ذاته. 
هذا يعني خلق التصور حول جغرافية موقع التصوير وأماكن وضع الكاميرا داخل 
ذلك الفضاء. أحد التمارين المثمرة هي المحافظة على أثر مكان تثبيت الكاميرا 
لأي مشهد يتم تقديمه في موقع تصوير داخلي. ركز انتباهك وبالتجديد نحو 
كفة تقده مشهد جديد بواسطة اللقطة الافتتاحية. عندئذ ستبدا بإدراك 
الاستراتيجيات الأساسية لتوطيد فضاء مشهد وتعلم الكيفية التي تؤثر بها كل 
طريقة محددة للاقتراب من ذلك المشهد وآثارها على السرد القتصصي . 


نذكر المثال التالى» المصور السينمائي "كوردين” ولليس" غالباً ما يضع الكاميرا 
بأعماق دورة الفعل ويسمح للمثلين بالتحرك بانسيابية حول الكاميرا كما لو كانت 
شاهدا جوهرياً. هذه النتائج المتعلقة بالتأطيرات والتركيبات التى من خلالها 
تتحرك الشخصيات على بعد بضعة بوصات من العدسة» مسببة لحظات قصيرة 
من الإبهام حول خلفية المشهد. باستخدام طريقة معاكسة» يفضل المخرج (جم 
جارموش) للحفاظ على مسافته من الفعل يمتنع عن استخدام "2" والذي يسبه 
كثيرا الألواح الصورية الكوميدية التي تنشرها المجلات» إذا ما نظرنا إلى عينات 1 


"6 ططق كمتة © 27 502111101 


ا ا سس 7-7-7 اتير 
سم 


ملخعازة» مثل بيرناردو بيرتولونشى . أو 
عشوائيه من - 1-1 لوه ل ل ا ا ر 
لا شن نايك لي و فرانسوا تريمو ‏ سبعزودنا تلك :الأعوار 
2 وا ' 0 ّ 6 هس امم المفضاء 7 السيلما. 


3 العم قّالداخلي طامء ممع دآ 
3 إذا ألقينا نظرة على الطريقة التي يقدم بها شريحة واسعة من المخرجين يرن 
ع فائنا تاكن عند ذلك من أن هناك ثلاثة امكنة لوضع الكاميرا. 
تدم الكاقر ولنظله أو تخلفة الكادر- في التخطيط رقم (106) الذي هو من زاون 
عليا لغرفة مع إحدى الكاميرات موضوعة بجوار الباب» الثانية في مركز الغرفة 
والثالثة قرب الجدار الأبعد عن الباب . إذا دخلت الشخصية إلى الغرفة وجلست 
علد المقعد قرب المنضدة» فإن اختيار مكان الكاميرا يتحدد من خلال: هل أن 
تلك الشخصية تقترب من الكاميرا (8) أو (©) أم لاء أو تمشي بعيدأ عن الكاميرا 


(4)؟ وبما أن الغرفة صغيرة نسبياً فإن كافة مواقع الكاميرا الثلاثة هي داخل دائر: 


افج 
٠ 5‏ مم 





7 





+ ء 
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' ,راج الس نائي 


١‏ 2 ريم رو 1 موافع الكاميرا الثلاثة الأسالية: فإن تنظيم 
وريم الممثلين في المشهد هو القرار اللاحق. الشكل (107) يضم ثلاثة خرائط 
إن نلء كل خريطة توضح أحد ثلاثة استخدامات أساسية لدورة الفعل. ٠.‏ لايهم 
.م النموذج الذي يتم الختياره عند تقديم الممثلين (8 ,1) أو(آ). ما يهمنا هنا هو 
ؤ ول أن الكاميرا داخل لفعل أم م خارجه. على سبيل المثال» بإمكاننا أن نستخدم 
ويموذج "4" بشكل ضيق مع ثلاثة ممثلين يقفون بشكل قريب من بعضهم ابعص 
أو النمودذج "م" والذي يظهر من خلاله الممثلون منتشرين في الغرفة. فين أي 

: الكام ا ا ن دا أو نحا الفعل. 

زموذج يتم استخدامه فإن هير! يحكن أن تكو حل ردج 


عق 5ل 27 502111101 


هزم السينماري 





ى. وضع الكابييا لادج لفحل ونون 
عنقود الممثلين في احد اجزاء الغرفة هر 
. الترتيب الأكثر استخداما من الناحية 
الغفنية؛ عادة ما يتم استخدام القن 
لأغراض المفاضلة؛ طالما أن جميع 
الممثلين وكعدوية بلس بالعدي تقرييا بر 
الكاميرا ولذلك نراهم بلقطات زان 
أحجام مشابهة. 





2.83 هذاالنوع من طريقة النقديم 
العميق هو التموذج المثالي ل أورسون 
ويلزو وليم ويللر وهو استخدام بنية 
واحدة فقط لذلك فإذا ما استخدم القطمى 


فإنه بس يستحدم ببحد وده الدنيا. 





0. هذا النموذج يمثل رؤية مبالغ فيها لهذا النوع من 
التقديم التي تكون فيها الكاميرا في مركز دائرة الفعل. 
إنها من الناحية الفعلية ترتيب معاكس لأطروحات 
المواجهات الأمامية» بإمكان الكاميرا أن تتوجه من 
مكانها في مركز دائرة الفعل إلى أي اتجاه لكن حدّد 
الممثئلين حول محيط الغرفة سيجبر على استخدام 
القطع طالمالا توجد بنية تركيبية واحدة تستتج 


احتواء أكثر من اثتين من :الممثلين. 
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ظ ْ شرج ليناش ح 


58 ستثار العمق في التقديم اعم آ‎ ٠ 


إن الاستخدام الفائق للعمق عند تقديم اللقطات يخدم غرضين: : واحد» تقليص 
٠‏ لي بالسعام للسخرج نكيب هيكلية تيع الأشخاس من داخل لقطة قد 
والثاني؛ أنها تمكن المخرج من الانتقاء في التأكيد على العناصر الدرامية. 
ظ تخطيطأء ٠‏ طريقة التقديم في العمىق تعتمد على استخدام مقياس الرسم. هذا 
سيؤدي إلى استنباط تضادات داخل الكادر والتي يمكن التعويض عنها من خلال 
التناظر ب بين الممثلين والتى يمكن تأسيسها عن طريق المونتاج. لقد رأينا ذلك في 
عدة نماذج وترئييات موضحة بالتخطيطات في الفصول الأولية من الكتاب .إلا 
أنها مع ذلك تبدو بديهيا بأن الممثلين المتقاربين من بعضهم البعض يكونون أقرى 
في الكادر منهم وهم متباعدون» يمكن أن يتحول الا ثقياة تلحو الممثل البعيك 
باستخدام الإنارة» وعمق الميدان والسياق القصصي. التقديم المتحرك يتمتع 
بحرية أكبر في مديات التأكيد؛ لذلك نلاحظ أن الشخصية القريبة والبعيدة عن 
الكاميرا بإمكانها تبادل المواقع أو اللقاء فى المستوى الأوسط من الكادر ليمثلا 
كفتين متعادلين . 


هذا هو الفرق الأساسي في التقديم بين م وأورسون ويلؤوا في 
استخدام عمق الفضاء. في 'قواعد اللعبة ' يحرك رينوار ممثليه من مقدمة الكادر 
ل الخلفية في بنية تر كيبيه واحدة مستخدما إياهم لميادة انتباه المشاهدين من 
أحد المواة قع إلى الموقع التالي من أجل تقديم الطريقة اللاحقة في عرض ض القصة. 
ا الجانب الآخر كان ميالاً إلى الفصل بين ممثليه في طليعة الكادر 
وفضاءاته في خلفية الكادر. كان ذلك هو مااحصل بشكل متكرن فئ "المواطن 
6 لعزل كين ' من الناحية العاطفية عن الأشخاص الذين يحيطون به. قرب 
نهاية الفيلم تم نه ديم كين وسوزان ألكستدر. فى العمق بلباقيق عنها تستبزتي 
غرفة واسعة جداً» كلا منهما محبوس مكانيا عن طريق الكاميرا. فضاء 'ويلز” 
يستخد م لعزل شخصياته» رينوار يستخدم الفضاء من من أجل أن تكون شخصياته 
قادرة على التداخل والتشابك. 


استخدام مغأاهيمي آخر لعمق الكادر هو لوصل الأفكار خلال الغضاء. 
ا ةر 


نك نطق 5 للق و مع صصةء 5 





٠١ 
)( له للعبش؛ لا يود سبب‎ 


: ست أده خا ول ل 
الكادر + 0 0 بف ١‏ 


ا |أء ارق 5 


ل بجا 40 1 4 فسيضة جه 0 


جدلينية ! ادر 


في 0 ' ف 
5 أله 5 يي قط وو أ 1 به 
بمسكو يول ل 


واضحة وبالعلبه الل: ى. يجماء 2ه الفدشر ' 0 


اب الواشحة في العمق لانن 16 ) لل" 
التصوبر ذوالرو ظ 
العم مرئيك مع التصرير ذي الرزية الرافي 


غالياً مأ يكو ن الاق فوا في 
ا مالك 8 ما يميمث تخد ماك ار 


1 || علاقة بينهها لب مسث أ او ماليكيز 4 
لطا هياء ة الكادر أو سالاب 5 بأن كود درن رو 


العم ؛ مع أنهما 
مرا عئدما بيهام التقد 4 م ذي 
واضيحة 15 من] 0 1نا0) ا 


عن طر؛ بق تغيير مإ'مائية الرؤية الواضصة من 
من الكاميرا ٠‏ أن الأستلورتب الاين في الرؤية || براش حا ١‏ ي العمز مر لبول ر 


رسو ويلز"؛ 5 وبللر' ويستخد م المصور كريك و لاند غدساث 0 
رول بؤرى قصير يفتحة عدسه ة مصغرة وبمنفلك صغير للاحتفاظ بو ضوح للرزية في 
طلرعة وختلفية الكادر باقويل هيا ظطهر ت هله الطريقة كطرأر للتقديم في الأريسناتة 
كان التصوير في العمق ذو الرؤية الواضحة بشارك على نهايته تكنرارجا. 
اليوم؛ الأفلام السزيعة ونتائج تصغير فتتحة العدسة" قل وسعت من مدى ملطنا 
التصوير ذي الرؤية الواضحة؛ جاعلة العمل بالعمق الواضح 0-0 
طالما لا يزال هناك حدودا لعمق الميدان المتاح فى أي عد عدسة» فقد نم تطرير 
استخدام المؤثرات الخاصة لتحقيق العمق 

طامعجآ علاعلاءم 10 ئاعم 811 121ع506 


العمق 


كل سنيف لا باب صورية؛ أو أن يثم تحويل الاثثع, 
و إل >< مياه الأبعل إلى ضيبي ١‏ 7 


منت العديد من االثيارات #ماسباات الزاوية «الرامها لتصور العمق تبان 
ماب ليسم تي لم يكن لمكا تحفيه أي 
لال بطعة ف زية- ْ 
الفيلم وت بع 0 

ثم حجبه يا لجز ا 0 


ع ططقء قمة © 6 لع مم 5 
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0 . الاخراج انيت ١‏ 


0 شك فزي جد] من “الكاميرا.. فى التخريضن" الثاني اللاحق؛. تم 
0 جاع فيل في الكاميرا إلى نفس البداية عد التعريض الأول وتم حجب الجزء 
1 الذي تعريضه لذلك لن يكون متأثراً بالتعريض الثاني . خلال الممر الثاني للكاميرا 
2 فقد تم تعديل إيضاح رؤية الكاميرا على العنصر في خلفية الكادر ويتم تسجيله 
على الجزء ء السابق من الكادر الذي تم حجبه في التعريض الأول. بهذه الطريقة 
نطنان للروية الواضسية تم ضتهما معأ جلى. شريط واحد من الفيلم» 4- [لأشكدا 
الفرصة لتحقيق مو ؤثرات العمق - الواضح 
فى اللقطة النهائية من فيلم هيتشكوك "6110100" نشارك وجهة نظر رجل 
عل وشاك الإقدام على الانتحار نرى يده في مقدمة الكادر تماماً ويدير المسدس 
نحو الكاميرا (أي نحوه) ويطلق النار. هذا النوع من التأطير المتحرك 
'الديناميكي" كان أسلوبا شائع الاستخدام في أفلام المغامرات الكوميدية في 
ذلك الوقفتك» لكخ هشكرك وجد أنه لا يستطيع المحافظة على وضوح 
المسدس في مقدمة الكادر وخلفية الكادر في نفس الوفت . حل 'هيتشكوك كان 
الإيعاز إلى قسم الإكسسوارات لبناء يد ومسدس بحجم كبير جداً. هذا الجزء 
الذي تم بناؤه كان بالإمكان وضعه بعيداً عن العدسة في داخل عمق الميدان ويبقى 
قادراً على ملئ الكادر كما لو كان في مقدمة الكادر تماما. 


عدسات تقسيم - الميدان 1.6565 1"1610 - ]11ت 


إحدى أبسط الحلول لمشكلة تصوير مستوى طليعة الكادر بشكل قريب جدا 
وفضاء الخلفية هو باستخدام مقياس فوة عدسة في تقسيم - الميدان. إن 
استخدام "الدايوبتر" كامل غير مقسم هو ببساطة عبارة عن عدسة تلحق على 
العدسة الرئيسية للكاميرا من أجل الحصول على صورة قريبة. تقنيأء الدايوبتر هو 
وحدة قياس البعد البؤري السالب للعدسات المنفرجة والمتشعبة؛ لكن 
ولسنوات طويلة أصبح المعنى المتعارف عليه للدايوبتر" هو الجهاز الرابط 
للعدسة المقربة عدسات الدايوببتر يتم تركيبها على العدسة الرئيسة مثل 
الفلر. طالما يسمح الدايوبتر للعدسة بالتبؤر (*) بطريقة أقرب نحو الموضوع ‏ 
الدايوبتر - المقسم يفعل عين الشيء؛ لكن يفعل ذلك التأثير على جانب واحد 
ا لي 


) *) التبؤر 100105 وضوح رؤية الأشياء أو الأشخاص من خلال العدسة. المترجم 
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ظ  .‏ دتفظ بالمعد البؤرى المعءءه 
1 الايد بتر ايحتفقظ بان لبؤري عتاد. نيا 
لغيه الجزء لقو ف و . لذلك بإمكان العدسة ضبط التبور 
٠‏ جلك بعد بؤرقيا الل 0100 

الجانب المغطى يمتلك , آن واحد. الا ان التآثير ليس متكاملا ثماما. طالما أذ 
. : والقريبه في . ' . : 8 
الشيام م 0 . العدسة. فإن نوع من عام الوضوج والضبابية تكرن 
لابوا اي ويخديذا فى مكان بدء المؤثر. هذا الخط يجب أن 
واضخة 'علئ طول 0 الفنى البارع لكافة العتاهم في اللقطة. ناهيك ومن 
و سء تخلال. التر كيب الغمي- ٠‏ ش 8 5 
0 ال تقسم الميدان تستخدم من خلال كاميرا تقفل على 
ال عدسه يوؤجمر 0 [' . جلك العنا أو للشئيم - : 
عناصر مقدمة الكادر وخلفيته ومن اي 7 0 صر أو الطصياار 

5 9 3 خط الما بير : ول 
الكادر 1 و2 في الشكا (108) يظهر مؤثر عايسة القسام الميدان في لقطة 62015" 
تقليذية من حبيث التأطير.. في هذه الحالة» عدسة من قياس 400 ملم وعلى بعد 5 
قدم تفشل للإمساك بوضوح لكلتا الشخصيتين في الكادر الأول. وكما ترى فإن 
الرجل غير واضح من حيث الرؤية؛ استتخدام عدسة الدايوبتر - المقسم للكادر 
أتاح رؤية واضحة الحدود لرأس الرجل على الرغم من عدم تجاوزه لقياس 14- 
8 بوصة أمام العدسة. الموقع الخاص بتقسيم الكادر واضح في الكادر "3. 
يمكنك أن تؤشر درجة طفيفة من الضبابية على طول الخط الفاصل فى الصورة. 
العمق المضغوط 1(60]1 00100165560) 


عنام استثمز ويلس درينوار وضوح الرؤية في عمق الصورة الفوتغرافية فإن 
ترخين من 'مثاك روبرت التمان وأكيرا كروساوا عادوا إلى الأفلام الوثائقية 
١‏ اراس إيحائية. وكانت من خلال استخدام تكنيك العدسات المقربة المئاسبة. 
5 اف" مؤثر وضبورح الرؤية الضحل والدض يميز العدسات المقربه 
ضيف لخو غ 0 ْ 

متجذر أساساً : 1 ظ المتبلور ذي الخدود الواسعة؛ والذي كاذ 
استند بشكل و) ل > بها فرايود: الفني. التمان. على أية حال طور أسلوبا 
اكير ننه سات إلرة: : اس ء 1 3 عف) 
لنرى من خلاله تشارئا | لمقربة مبتكراً -ميزانسين- حالم دون حواد 
المقر ا . فور والأصوات. فعلى هذا باستخدام العدسات 
في عروض الأفلام الوثائقية للب ك نحو الأشياء 


7 ين مواق مألوفة 
7 اك بطريقة ديدع عن با رو . 0 ' ضها 
ظ 'صوير لقطاته الواسعة والمتوسطة وعر 


اإعصصةء قطة © 6 لمع ممم 5 ظ 
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بباخراج السيئماتي 





شاشة واسعة» بتلك الوسيلة ضغط لقطاته الأساسية. 
في للد 





شكل 108 : في الكادر ! ١‏ 


أن رأس الرجل هو خلف عمق 
الميدان, باستخدام الدايو بثر - 
المقسم في الكادر 2 فإن مقدمة 
الكادر وخلفيته هما في وضوح 
للرؤية. عدسات الدايوبتر 
يمكن أن تدار بتعاقب وتوضع 
في المكان المطلوب لأجل أن 
يكون الخط الفاصل في الكادر 
3 موضوعاًفي مكان يمثل 
أقصى حالات الاستثمار في 
اللقطة. 






نماذج تقديم المشاهد والعدسات المقرية 

وع65 .]1 مأمطامعاء 1 مه لدع أو عسمتعداذ ع1 

بالتخلص من العمق فى الكادر تؤكد العدسات المقربة على سعة فضاء المشهد. 
التنوع بين نماذج التقديم تصبح أكثر صعوبة مالم يكون الفصل بين الشخصيات 
جاننيا. هذا حقيقة وتحديدا عندما تتداخل وتتشابك الشخصيات في الكاكر. 
التقديم المتحرك متساوي من حيث الإشكالية مع العدسات المقرية طالما ان 
الحركات الجانبية تؤكد التأثير على اللحظات الرئيسية في المشهد. تعيد 
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الا خراج السينمازى 


1 صيات تق تسيا لي ليق لرةأنهاتسعرك موث الوسنول إن ره 
ا ا 
عرض تصويري بشكل واسع تماما. 

النزعة نحو استخدام العدسات المقربة في الأفلام الروائية مستمر. أكثر طرق 
الاقتراب للعدسات المقربة هي لأسباب تصويرية» لكنها مشهورة لأنها تتخلص 
من الكثير من التحديات المتعلقة بالاستمرارية والخاص بتقديم المشهد. كنتيجة 
لذلك فإن التعقيد بشكل عام وتنوع مقاطع الاستمرارية قد تقلصت خلال العقد 
الماضى . 
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2 إإنزوايا الكاميرا 78165 674و 
0 قي لقم ردني ا أسباب عديدة لتنويع زوايا المنظر: من المحتمل أن 
ظ 1 .نقوم بتغيير الزاوية جل منابغة الموضوع ؛ الإأمساك عن إعطاء معلرمات عن 
3 القصة' تغيير وجهة النظر؛ #جييز:الخبويع التصويري!؛ توطيدالموقع أو تطوير 

المزاج. في جع يا متابعة الموضوع هوهدف أساسي للكثير من 

المخرجين..هله الطريق للاقتراب من الموضوع تنزع نحو شمولية النظرة حول 
أهمية الفضاء الذي يدور فى العمل» عندما تهيء البيئة والمحيط الذى يحدد 
الموضوع . ظ 


في هذا الجانب نجد التقسيم بين الموضوع والفضاء هو جزء 
الاستديو في الثلاثينات والأربعينات. من أجل تقليل نفقا 
مشاهد الجبوان كإنت تصور مناظر داخلية في الاستديو وتضم مع الخام الذي 
صور في الموقع ؛ لابتكار الإيهام الخاص لعالم استمرارية المكان. إن عملة 
تصوير أقطات غير مقنعة لسيارات تقاد أمام خلفية يتم إسقاطها لا يمكن أن تخدع 
أي شخصء لكن القصة والنجوم كانا من العناصر المهمة والوحيدة على أية 
حال. المشاهد يدفع لمشاهدة النجوم» وإذا أسعد أولئك النجوم المشاهدين؛ 
فإن المؤئرات الغير مقنعة يتم التغاضي عنهاء وبتوطيد فضاء المشهد فى لقطة 
واسعة والتحرك إلى لقطة متوسطة لتصوير الموضوع فقد كانت الاستديوهات 
نادرة على تقليل النفقات بشكل متكرر عن طريق التضحية بالتغيير الكامل للحيز 
المكاني / السباق الدرامي اليك 


افي الوقت الحاضرء تستمر عملية الفصل بين الموضوع والبيئة المحيطة» ومع 
ان التصوير في المواقع الحقيقية قل استخدم بدلا من داخل الاستديوء فإن 
العديد من المخرجين لا زالوا يعتبرون أن تصوير الممثلين هو العنصر الرئيسى 
لتخيل السرد القصصي من خلال الموقع الحقيقي الذي يمثل المعادل 
الموضوعي لتقديم المشهد وهو ملائم فقط للقطات التأسيسية. 


الحقيقة هي أن الموضوع لم ينفصم أبدأ عن الموقع الحقيقي سواء في المشهد 
٠‏ سردي أد الصوري. إن الموضوع الخاص باللقظة هو غالبا ما يكون الموضوع 
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“ كر ابكار ركلاضيا يك اباي الاح الجر ان 
ظ النفسنة والد امية والتفاعل لإنتاج معنى جديد في 3 ولمدى بعير 
[ العناصر والدر البيئة المحيطة تحددان عن طريق ' 
“نان علاقات الخيز المكاني اموس 5 
الكامير] : 2 
وان التكائر ا بَحَدَ ذاتها لا تمعلك أي مغنى '(لحد الآن) فإن التحليل المختضر 
اي باثي بان الل ا 00 أ لجخي معز 
تصعيري ) هلا الادعاء يكون 5 المفمول فى .مواقت محددة فقط ٠‏ إن قبي 
اللقطة تعتمد حقيقة على السرد القصصي . 
مثال» في المواطن كير" لقطات الزاوية المنخفضة تستخد م من خلال الفيلم 
بأكمله» لكن أهميتها تعتمد على السياق القصصي : في المشاهد الأولية من كين 
وهو شاب فى مقتبل العمرء عندما كان يبدو كمحارب صليبي مندفع » وكانت 
تمتلكنا مشاعر متأرجحة حيال استخدام مكامن قوته» لكن ربما كنا في موضع 
حسد لطريقته المقتدرة في توبيخ تاتشر الوصي المتثاقل. في أغلب تلك 
المشاهد فإن السقوف هي واطئة. وويلز الذي كان طويلا يبدو بانه كان مهيمنا 
على ما يحيط به. بنهاية الفيلم» كين» رجل عجوز فقد الكثير من تأثيره؛ لا يزال 
يصور من زاوية منخفضة.ء لكن الآن الفضاء ء الشاسع للغرف والمداخل لقصر 
اناد 0 تلك النكة. إن اسرد لصي 


موفع المشاهد ]21202171611 171611 


في الفيلم يتطابق المشاهد مع الكاميرا. عندما تتحرك الكاميرا من خلال لقم 

"131" أو من خلال قطع ؛ يمارس المشاهد حس التحرك أيضاً ا غالبا ما ييحسة 
موز الأشياء على الات شة أكثر واقعية من الفضاء ء في دار العرهن ! السيتمائي٠‏ 
النفسانيون يطلقرن على هذا الريهام الانتقال"» إن ذلك غاك؟ ما 'يكون غم 

7 معروف لأحد» لأن أسباب تنريع المنظر من زوايا مخجلفة هو للخل الإثرة الك 


01 1 
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0 شري على الانتقال: وضع المشاهد في مكان لا تتطلب بالضرورة تحرك 
3 . الكاميرا بقصدية وعرض المشاهد بشكل واسع لخلق تآثير مناء فإن مشهق لقطاك 
0 متسلسلة في أحد المطاعم الضيقة يمكن أن يكون مثيراً للذكريات والعواطف كما 
ْ لو أن المشهد تجري أحدائه في غابة واسعة إذا ما تم اختيار الزوايا بحكمة . طالما 
.أن الانتقال يورط المشاهد في أي حركة الكاميرا أو تغير في الزوايا في لقطات تم 
مونتاجهاء يصبح المشاهد جزءا من ذلك الأسلوب المتحركء اللقطات المعقدة 
ستزود على أكمل وجه بالخبرة كالرقص المليء بالإيقاع المبني على ملئ الحيز 
المكاني؛ معتمدة إلى مدى بعيد على ترتيب زوايا الكاميرا أو المنظور. 
إحدى الطرق لتعلم | لكيفية التي يعمل بها المنظوز من لقطة إلى أخرى في مشهد 
متسلسل هي عن طريق تقليص المنظور إلى اشكال سبطلة . منى امنا فهيست 
الأشكال الأساسية ستكون عندئذ قادراً على التمييز بينها بسهولة أكبر عندما تقوه 
بابتكار اللقطات المتعاقبة. 
المنظور 10150661176 


إن فنان الالواح القصصية ومصمم الإنتاج يمتلك قبضة صلبة من مبادئ 
المنظور ويستخدمها تكرارا لخلق التصور الخاص بالمناظر وزوايا الكاميرا. 
عندما يقوم بتركيب اللوح القصصي فإن المعلومات عن المنظور تحرر الفنان 
لتخيل مختلف وجهات النظر في الموقع الحقيقي أو لابتكار موقع للتصوير يكون 
متخيلاً بالكامل من قبله. هذا النوع من تقديم الأشياء يسمى المنظور الخط " 
وهو واحد من عدة أنظمة للرسمء ولا توجد أفضلية لأحدها على الآخرء رغم أنها 
تتطابق مع طريقتها في مشاهدة العالم بدرجة معقولة جداً. المنظور الخطي هو 
حل الطرق السائدة لابتكار إيهام الفضاء ء في رسوم تقديم الأشاء مند عصر 
النهضة. 


210000 قط 5600010 


3 8 00 








“داج السينمان, 





شكل 109 








المنظور الطو لي - الخطي- 2615700176 111621[ 


ْ اء أكنا ل2 1 ١‏ 1 : نظر ظ 
2000 نكر إلى غرفة مبنى أو إلى غابة كثيفة من الأشجار فإن وجم ” 0 
محلدهة سحو آنا اعفان . , ظ 





باهراج االسيخمافي ‏ مص سس لج 8 


الخمسة في الشكل 09)] توضح تخطيطيا كيف يمكن استخدام المنظور الخطر 
لابتكار العمق الوهمي. المكعب 4 نظر إليه فوقياً. هذا النوع من الأداء يسمى 

'متْظرمتامد ولا 
يسعى لمحاولة إظهار 
نتم استدارته قليلاً 
لأجل كشف السطح 
يتشكل طقيافت . هذا 
الاح رسع با#ضيير 
الخطوط وإن خطوط 
على هذا منظور 
وجهة النظر الواحدة. 
المكعب 0 مو ضح 
بمنظور وجهة النظر 
الثنائية. المكعب 15 
نم تذلويره للدرجة 
جهتين. هذا يجعل متكون لي 
من منظور العمق أكثر 
صراحة. المكعب 1 
مرسوم بطريقة وجهة 
النظر الثلاثية. هذه 





منظو ر أحادي 
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380 الا خراج السينماني 
ظ لحن دما يضم المسخرج لقطنين واحدة جنب الأخرى فإن التفاعل , بين الصورر 
نبج عنه نوع أجنديذ من الممارسة المكانية التي يمكن أن توصف بالمنظور 
المتعاقب . هذه هي الكيفية التي يستطيع من خلالها المخرج من ابتكار الأساون 
السينمائي المتحرك والذي يتضمن وجود المشاهد من حيث الاحساس في 
الفضاء على الشاشة؛ وهو عامل رئيسيى في تصميم انسيابية اللقطة. 
لأجل فهم أفضل لتأثير سلسلة من زوايا الكاميرا يمكننا أن ننظر إلى الموضوع 
من مفهوم تقليدي كدراسة المنظور. تخطيطات المكعبات في الشكل (109) 
تعرض الأشكال الأساسية. 
دعونا الآن نأخذ وجهات النظر السابقة #المحربا حيتي اران 
اللوح القصصي. مخزن ملائم يمكن أن يبلور على المكعب. مع يافطة كبيرة 
على موقع طولي مفصول عن البناية . الشكل (110) يوضح المخزن في وجهة 
المنظور أحادية - ثنائية وثلاثية. 
دعونا الآن ننظر إلى النسخ الأربعة من المنظور المتعاقب في هيئة لوح 
قصصيء. الحدث بسيط . رجل يقود السيارة نحو ذلك المخزن لإيجاد هاتف. 
يذهب إلى الباب لكنه يرى كابينة هاتف بموازاة المبنى من الجانب. يسير نحو 
الكابينة ويجري المكالمة. 
الغرض من الأمثلة القادمة هو لإيضاح انسيابية اللقطة من حيث تنوع إيقاع 
الزوايا. في أسلوب الاستمرارية» وهو يعني توطيد مستوى ارتفاع الفضاء 
الممنوح عن طريق التحرك خلال ذلك الفضاء. عندما تكون هناك حركة؛ هناك 
تسارع ؛ سرعة وفصور ذالي؛ ومونتاج الاستمرارية بإمكانه اليس قانو نه الحركي 
الخاص به . هذا النوع من قانون حركة اللقطات' هو من أكثر الأنو اع صراحة في 
ذاه المناظر المتتحركة المتحاقنة. 
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لاحظ بأن هذه اللقطات الثلاثية تنشأ عن 
حركة ذات زاوية سلسة. الأول» تزداد درجة 
المنظورفِنَ كل كاد" الكادر 1 لديه 
مستويات ذات خطوط قصيرة» الكادر و 
لديه مستوى ثنائياً ذات خطوط قصيرة؛ 
والكادر "3" يعرض مستوى ثلاثياً متراجعاً 
لذافإن عمى اللقطة يزداد كلما نستمر 





بالانسجام معه. الثاني» تصبح اللقطات أضيق 
كلما نتحرك نحو كابينة الهاتف. هذا يبتكر 
إحساس نحو حركة متقدمة للأمام. هذا 


النوع من تدفق اللقطة هو تصاعدي. 


عمق كصتقت نط لعصصقء 9 





وجهة نظر مستوى العين بجع ٠71‏ [عناع.[] -علاكا 

في هذه النسخة الأولى فقد أستخدمت وجهة 
نظر مستقيمة بمستوى العين. الكادر الافتتاحي 
ل يستخدم مسطحات الأبنية لتعزيز قوة تأثير 
الطريق القادم من بعيد. وجهات نظر مستوى 
العين تنزع نحو الاستقرار وباستطاعتها أن تخدم 
كشكل متباين للتركيبات المتحركة. قارن 
وجهات نظر مستوى العين هذه بالتركيبات ذات 
الميل الواضح نحو لقطات ذات زاوية في 
السلسلة القادمة. 








) 557 مع صصةء 5 
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منظر من زاوية عالية 2 171617 82816 -طأع 111 
السلسبلة العالية ليست تصاعدية . هذا يعني 
بأن المنظر الماخوة من زاوية في الكادر 
الواحد يتقاطع مع المنظر في الكادر 
التالي. درجة واتجاه ذلك التضارب متنوع 
ومختلف لكنه واضح وصريح خصوصا 


بين الكادرين الأخيرين. 





557 صصق 5 





منظر من زاوية واطئة /ناع1/1 81816 -1.011 


هذا هو مثل آخر عن تضارب في الكوادر. 
التباين هذا طفيف حتى من قبل الكادرين 
الأخيرين. قارن هذا مع مناظر مستوى العين 
التي تحافظ على المسافة بشكل عام من 
المرضوع وليس كماهو حاصل فى هذه 
السلسلة لكنها أقل منها ديناميكية بكثير. . 
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'درى الطرق للنظر في زوايا الكاميرا وكيف أنها تصور فضاء المشهد هي في 
يكار اللوخ القصصي بدون الموضوع والتركيز فقط على الخلفية. هذه كانت 
.يل بفدي فق الاقتتراب من المخزون الملائم في الألواح القصصية. لابتكار 
3 لتجون لذلك التسلسل؛ رضت العدايد مره المخظطات وهيئتها من أجل تنظيمها 
ررهولة على منضدتي الخاصة بالرسم. في كل مرة كانت الرسوم توضع بترتيب 
ديد لأجل أن أكون قادرأً على تخيل رؤى مختلفة لنفس المشهد. أى تغيير في 
وجهة النظر تؤدي إلى اقتراح تغييرات حاذقة في المزاج» وحتى في مرور ومضي 
الأحداث القصصية للمشهد. 
هذا يعادل التذكر عندما تقوم باستنباط اللقطات المتعاقبة. بنفس الطريقة التي 
استعضنا بها عن محتوى الحيز المكاني لدورة الفعل بنماذج تكييف وملائمة 
الموضوع لأغراض تقديمها أمام الكاميراء نحن نستطيع أن نؤطر اللقطة مستندين 
على موقع التصوير أكثر من الموضوع. أخيرا سيصبح الموضوع العامل 
المهيمن» لكن بذلك الوقت العديد من الأفكار الجديدة قد تكتشف . 
النزعة الحالية في استخلاص المنظور 


0 00 ماناععمو2ء2 صا ملمع1' الرععع ا 


الطريقة التى يتم بها تصوير المناظر الداخلية قد تغيرت خلال 25 سنة الأخيرة. 
التصوير فى المواقع الحقيقية حل ببطء محل تصوير المناظر داخل الاستديوء 
ليس بسب التكلفة المادية فقط لكن أيضاً بسبب الميل القوي نحو الواقعية التي 

لا نستطيع المناظر في الاستديو من أن تحقيقه. بدون إياك جدران زنافوك 
المنظر فى الاستديوء عدسات الزاوية -الواسعة ينبغي أن تستخدم في اغلب 
الأمكنة الضيقة والمحدودة والتى تشكل ربع المكان الداخلي الحقيقي حتى 

. يمكننا تأطير شخصية- كاملة من خلال اللقطات غالبا ويختار المخرجون عدسات . 

. لحل هذه المشاكل العملية: وتصبح الاعتبارات التصويرية ثانوية. 
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ب 3 6 ' وسنت ! 5 الاشياع نيزور 
إنا لدي لنسك في مان تصوير داخلي فإن منظاور ايلا "فاسع يكر, 
ٍ 5 لديا 5 الغرفة د رمن كوله جردا عن ازيل ال ادوم ١‏ اول أن لسلطير. 
تملدسات أطول للتصرير سلال ممراث الغرك والنوافل ولسخصيات ما زر . 
مشقدمة الككادر بدلاً من مصاولة إيجاد تأطب, راضخ في عرلا في بعضيا بن المارق 
للانتفاع من العدساث الأطول, لقلا الزاويا الواسعة الداعلية هي بان 
تلفزيونية؛ وطالها إنها تيكس بارا خاص] بالء بزالية أكثر من كرله قراراً فيا اير 
جاءبدة ترم مسن سلال معارضة استخاام الأفككار الجاهرة الحقليايا, 
(الكليشهاث), 


لسجمليم الآن أن ندل ظلر إلى رقف قصصي بسمح باستضاام مشجرك يان 
لازوايا والعدساث! يشاهل الجر كك 


مشكلة السرد (زوايا الكاسيرا لال الشعل ) 
ملاعم للا مغازرللق اشعغسسة )) لوعاحانئ؟] عللا لم 


لقلات الفعل المععاف ليور 4 1 ا لبلب دحو ل 8 عار | | ميقي اماق سكللية: 
الجمهالجة شاريفة ولو مها هي مللبا ل قلي سمل ف - ف هي إن 01 7" اال ىل يو افق هم 5 فيليا ان 
لشحجيع استخاءام زوايا الكامير | 5-7 كل 5 | 





يبدأ اللوخ القصصي في عضر أحد الأيام الخاصنة نم غيوم متقيامة رليس | 
ساطعةٌ . اللاهب اللي إشمراب الككرة يصثل مكانه, النبيجة لمحد ثلك اللحظا م" 
كراث وضصربثاك لقا ؛ لسر فى الشفسن عباشرا فى عين اللاهبي الى بضرب 
الكرف ويراجه صعربة في الرزية. لحسن 5 تتصرك بعضن ثيلع الخيرم' 
لتحجب الشتفس لمج رد امحظات مائصةٌ إياه فرصة قضرة لارزية لك اللاغب 

اللدثي يرهي الكرة بياديه ينبا بتعديل أشرطة حذاته الرياضي ب إلى سين ظهرا 
لجعي مره أخعرى فق من جديا 





ست 6 0 ظ 





١ 





ٌ-3 
1 
96 . س , 1 





2- تواجه الشمس الشخص الذي يفترض به ان يضرب الكرة بالمضرب ويحاول معرفة 


أين يقف اللاعب الذي سيرمي الكرة. 


0 3 


ث, 
ا د 200 
٠ ٠‏ . 
ع ةَ 
١‏ 


٠١ 
4 - 0 ٠ ٠١ 


5- عا 7 


لتق 5 لنة © 6 ممع 5 
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0- لقطة الغيوم وشي تحجب الشمس 
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١0 
1 داكي نئي الج اوس موده سا لجا ا مسمس امو ب ا 2 ع(‎ 





الابغر 6 الميهة وان جع جمجبجيج جه بج سجسي ج ب 


1 
لقص لست د هاستس مسسسة - . 


ْ 
ْ 
' 
إ 
| 
| 





8- يقف اللاعب عنديا تَعود الشمس للبزوغ بين الفدوم ويبدأ الفريق بحث اللاعب على 
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0- تبقى مع لقطة بالحركة البطيئة للكرة وهي تنطلق من يد اللاعب. 





وتحجب ضوء السمس. 





7 يه 1 0 9 115 و َ 
١‏ 0 0 كو 
١ 17 1‏ 1 9 
بعس داز اليزي» عاق 7( انرة سس هيد 2 كلخد 3 07777727 
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341 








بغر اح السيكماني 
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و2 





0 لحرت وى 
07 سس 5-,تستض: ب >: 
رت البان لمتابعة الكرة. ' 


0ق م3 27 502111101 


سس كبب-بب-ل-ه-اها-احه 31043 
بإء راج السيئمائي 








ب 2 ا 1 
٠ 2‏ ٌ 1" 1 . 
يف 1 خا ' 
ع 'ا>حجه-م-مه 
9- ,ينتهى الدان عندما تقترب الكرة من عمود الهائف «جعح 


عد عر 
ايم عزانب 
انه 
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5 721لا5 61 
2 لذ انام 


2-امرأة في الت تقفز هلعة عندما تحطم الكرة الزجاج ويأتي لاعب : 


3- ترقتد الكرة من على سطح 
الدار وتتدحرج نحو أنبوب مياه 
المجاري تدخل الكرة في الأنبوب 
من خلال الفتحة العلدا 
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اي أده 


اك لاا 0 


0 ذكنق طلال8 ' 
00/١١‏ 








متجهاً نحو الكرة 


: اليندؤلك 







ب هيده بس م و 


لكر اج الاسام #نلةا م ا ا 





سس سس سس 345 





حي 277 .تخرج الكرة من أسفل الأنبوب 


61 طق كنمة © 27 5021111601 





00 2 1 
: 12 2ك 
5-7 - ا 


ار" انتم نت الفاغ الى ضر الكرة هو الدورة القالقة وهر 
اللاعب الذي قذفها في الخلفية وبيده الكرة ويرميها 


0- اللاعب الثاني والآخر يحاولان الإمساك بالكرة. 
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20 ابالجراج السينمائي ' 
1-.يكمل اللاعب الدورة الثالثة 
2- يصرخ اللاعب الذي طوح الكرة «انتم أيها الأغبياء» في داخل الملعب. 


61 للقت 5ق وم لع صصق 5 


١‏ , ا 
7 0 | و" 

7 .و 89" يبد< جحو 7 
ي ب يبيمب يبيببونة هب بالخ وو 1ل 
به 1 0039 9 

5 5 - - 4 100 

:7 ا 

وم هه سج 5 1 ١" ١‏ 


1010 > ينا 








1 31 اللأهب الذ م 
يلتقط اللاغب الكرة ويضربها تذخو ب الذي يركض في مقدمة الكادر 





7/7 , , 
لت 





/ 
/ مع 
لمم 


5- لقطة من الأعلى تماماً. خركة بطبئة. تتخرك الكامير ا شركة دطيئة مع لال اللاعد 
الذي يحري تدخل الكرة ببطء إلى الكادر . إنها أشبه بسباق مين الظلال. 
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راج السبئمائي سس 





7- تنسحب الكاميرا إلى الخلف من لقطة كبيرة لمنطقة وصول اللاعب بحركة بطيئة. قدم 
اللاعب ويد اللاعب الآخر الذي يمسك بالكرة تتحرك بيطء. 


الخلاصة 311111111217 


كماترى فى هذه القصة المختصرة» اعتمدت زوايا الكاميرا على السرد 
القصصي إضافة إلى الاعتماد على استراتيجيات التوضيح وتقديم المشهد. في 
هذه الحالة» الحركة البطيئة واستخدام الظلال تحث على بعض زوايا الكاميراء 
إضافة إلى استخدام "طرق التقديم عن طريق التخطيطات » لطالما إن الكرة 
ترتحل عالياً فوق المشهد بيئما نرى الظلال على الأرض كما لو أنها كانت 
شخصيات في المشهد. طبيعيأء إرغام الكاميرا لمتابعة الفعل الذي هو منخفض 
ومرتفع في أحيان أخرى سيكون لذلك الآثر الكبير للعمل مع زوايا الكاميرا 
المطلوبة لتسجيل المشهد. بالطبع » التنويع الطفيف في زاوية الكاميرا هي مهمة 
بنفس الدرجة التي تتطلبها زوايا متطرفة للنظر وتساعد على توطيد إيقاع الحركة. 
يجدر بي إضافة إن هذا اللوح :القتصصي هو المسودة الأولى المستندة على 
تخطيظ بسيط للرسوماتء والتي استخدمت لتخطيظ الفكرة:الأساسية. 


5600010 6 00 


250 آذآ م م ل 0 الالخراج السينمان, ئ 


التتخطيطات |١‏ سطة العشرين الأولى لم تستغرق أكثر من ساعة كي ترسم بقلم 
الرصاض وأن أكثر من نضف الألواح لا تتغير بشكل جوهري عن تلك التركيران 
الأولى . بيئما بقية الألواح ة زد ثم ]نياف وميدها. . بالممارسة ريما بخون ١‏ هناك / 2 أو 
20 مسودة خاصة باللوح القصصي إلى أن يتم استكمال الأفكار | 
على سبيل المثال» الفكرة ة الأولية كانت تهدف فقط إلى الحصول على او 
2 يضرب الكرة يأتي إلى مكانه المخصص له ليضرب ويركض . الت 
شمس والغيوم والحركة البطيثة تطورت من التتخطيطا 
على تحبير الألوا ت إضا 
الأنبوى 0 ح قرر فة تلك اللمحة الخيالية عندما تتدحر حرج الكرة دا 
داري من أعلى سقف الدارء والتى من ٠‏ | 32 
مسودة أخرى . من المحتمل أن لا يتواجد فى 1 


مل 
ت البدائية 6 
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- 
-25 سد م 8 , 
ا َه 1 : م" 

الك عا مات جه حش ات حل اشاس سه سس" + هن صم ملام فته تض ل أن 


ف 


ظ 5 التأطيرات المفتوحكة والمغلقكه 


يدعو إلى مناقشة موضوع البعد الجمالى. 





741117105 80ومك طلم اللطاط0. 


إن اضطلاح التركيبات المفتوحة والمغلقة تستخدم لوصف الأسلوب التقني 
8 َ 5 1 92-0" اه . المشاهك 6 فضاء 
والمخطط الفنية في التأطير التي ابتكرت لتضمين أو عدم تصضمين ٠‏ شي ْ 
الُوارة ف السينماء التأطيرات'المفتوحة هي تركيبات من النوع الذي عادة ما 
يستخدم في الأفلام الوثائقية» عندما تكون هناك اللايلامن ابعيناصق في الكادر. 
التأطيرات المغلقة هي تركيبات مصحوبة بمواضيع مصممة بعناية نحو اقصى مدى 
من الإيضاح مع توازن تصويري. هذه الطريقة في تركيب الصورة من المحتمل ان 
نجدها عندما توضع الكاميرا خارج دائرة الفعل. الأشكال المفتوحة تبدو أكثر 
واقعية» بينما الأشكال المغلقة تبدو مصنوعة ومبهمة. 

هذا التمييز لا يعنى عدم وجود تناقض. الحقيقة» بالطبع » هو أن كل تكوينات 
لا. الدعايات التجارية التلفزيونية استعارات النظرة الصورية للأفلام الوثائقية: 
ترتب التكوينات بعناية لكي تبدو كما لو أنها لم ترتب بقصد. هذا النوع من 
الدراسة لأسلوب عدم التدخل هو استغلال تجاري٠على‏ الترابط العام لعامة الناس 
بين الأسلوبية والموضوعية في المواد المرئية المنتجة. بدلاً عن ذلك» العديد من 
الوثائقيين ينتجون تكوينات أسلوبية عالية عن طريق الانتظار لأسابيع أو لعدة أشهر 
حي تور افق تاليوط المناسبة تماما لحالة الطقس والموسم لإنتاج صورة ذات تأثير 
عالي تماما. إن ثقافتنا المبنية على الإشباع الصوري أصبحت تواجه صعوبة متزايدة 
للمفاضلة بين الاشكال المغلقة والمفتوحة طالما كان صانعوا الصور ومن جميع 
الاساليب يدركون تماما معانيهم المشهورة» غالبا ما يستخدمونها لخداع المشاهك" 
متذكرين بأن التكنيك هو الذي يقودالمغزى والأ ههية القاصة بالمشاهد من 
السياككت القصصية التي وضعت فيها. بالنسبة لخرج الفيلم الروائى» المظي 
الاكثر أهمية في التأطيرات المغلقة والمفتوحة هو الطريقة الى : 0 د بها كلاف 
التاطيرات اقم الكناح نر ءه. : ت إلا . م 

ظ 5 لنح #يحريم جر درجات الاندماج والألفة مع الى :١‏ 
معروضة على الشاشة. كيف يستخدم المخرج هذه العلاقة هو السب ىُ 


1ع طق 5 صق 27 5021111601 


ظ بصي لالخري ور 
١ 1‏ 1 ظ 1 3 ظ سّ 
اللداسان معصة 5 عتاعطاوعم 
0 بال اسقغنم لوضف الدرجة. التي يتلاعب ى 

4 1 البعد الجعالي هو مص حي د بأخرى تمارس الننا‎ ٠ 
الفنى بالمشاهد. كل وسائل الاتصال بطريقة او باخرى تمارس التلاعب البارع, سا‎ 3 
بعض الأعمال تمنح المشاهد فرصة أكبر في رد الفعل والمششاركة في حظة الى ل‎ 
أكثر من غيرها. في صناعة الأفلام» البعد الجمالي عو تسمية ذكية. لآن الأر,‎ 
نشانة:الرواية أو القصيدة» اي يحرج من الناحية الواقعية يبتكر الويهام الجا‎ 
بالعمق المادي والمسافة في الكادر وأخيرا ما يظهر على شاشة صالة العرز‎ 
السينمائية حجم اللقطة؛ من القريبة جدا إلى العامة» تضع المشاهد في علاقة مار‎ 

مع الموضوع الذى يتضم” تضمينات نفسية واخيرا اخلاقية. 

مستويات الألفة '[ع1100]ه1] 01 15[ع/ا1.6 

في هذا الجزء القادم من الأمثلة سنلقي نظرة على الطرق الخاصة بالتأطير: اختيار 
زاوية الكاميرا وتأثير العدسة على درجة الاندماج التي يمتلكها المشاهد بالعلائ . 
نقراء المفينك والافر زد اللشعركين فيه 

روايتنا تتابع زوج وزوجته وهما على وشك الاستيقاظ صباحاً؛ بعد أن تساجرا 
ليلة أمس والآن بدخول ضياء الصباح إلى الغرفة كلاهما كاره لمواجهة ترقعات 
كل منهما نحو الآخر. يرغب المخرج في وضع المشاهد داخل دائرة الفعل 
الدرامية» من أجل أن يجعله شاعراً بدرجة تلك العلاقة» طالما أن المشهد قد كتب 
من وجهة نظر الرجل» يعر المخرج بضرورة الاحتفاظ بهذه الوجهة في تركيب 
اللقطات. 

التأطير المفتوح 1*]3121118 00611) 

الرؤية "1" 17/615101 


يقرر المخرج افتتاح المشهد بلقطة واسعة لغرفة النوم. صور المخرج ثلاثة لك . 
على سبيل الاختبار 1, 2, 3 ووضعها بجانب بعضها البعض. ولأن المشهد كدب نا 
2 جه نظر الرجل» فقد اختار لقطة تنظر إلى المشهد من الجانبا ا 
خني فيه الرجل على الفراش. وضع الكاميرا بزاوية منخفضة للشاهاا 
بطريقة أسهل من مشاهدة المرأة لتشجيعنا على التطابق والتمائل مع الرجل: 


6 طق تق 27 5021111601 


0-0-0-6 خياراته وأدرك بأن الكادرين 2 و3 ربما كانا قريبان اكثر من اللازم 

من الموضوع . طالما أنه يتوقع اي ة نحو تأطيرات اللقطات قريبة يبة في 
التسلسل لذلك فأنه يحبذ أن يكون هناك تغيرر تغيير ذي أهمية بحجم اللقطة من اللقطة 
الافتتاحية إلى اللقطات القريبة المتوقعة. لأجل ذلك فقد اختار الكادر "1" لافتتاح. 
المشهلك. 


التأطير المفتوح 115310128 61م0 





الرؤية 


يقرر المخرج التحرك للداخل من أجل لقطة للمرأة وصور ثلاث لقطات (0155) 
ليختار منها واحدة. في كل واحدة منها يظهر بوضوح الرجل وهو ينظر باتجاه 
المرأة. لاحظ كيف أن الكوادر 2 و3 تستخدم عمق الميدان لاختيار التأكيد على 
إحدى الشخصيات. على الرغم من أن الاعتقاد العام ينصب على أن الرؤية 
الواضحة لإحدى الشخصيتين هي التي يراد التأكيد عليهاء إلا أن القضية ليست 
كذلك في كل الأحوال باختيار التأطير الصحيح والفعل فقط. فإن الشخصية التي 
لا تكون رؤيتها واضحة في الكادر يمكن أن تكون هي الشخصية الرئيسية. يختار 
المخرج الكادر "ل" لأنه يرون اطركة إلى داخل المشنهك بيظء ويشعر بأ الكوامر 

و3 هما أكثر ألفة عند هذه المرحلة من مراحل تقديم الفعل. 


"2" 13570 1011ومرع17 





ع ططمء قمة © 27 5021111601 


الاخراج, ,9 
2354 


التأطير المفتوح عمنصسة"ا 00 
"3' ومعقط1 ممتوء/1 

93 اللقطات الجديدة» هذه المرة ة من وض معائ: 78 
3 9 د اللقطات السائقة. بعد أن احتفظ بمسافة عاطفية في اللتما 
ع الحركة أ الداخعل نحو لقطة أقرب هذه المرة يختار الكاو, 
وخال المشاهد بطريقة أكثر جوهرية ولأجل خلق تبايي في 


الرؤؤية 


تستى اك و 
0 1 د 2 بذلك 3 


التصوير والنا نح عن عن التغيير في الحجم. 





التأطير المفتوح 112121118 0611() 


هأ 


الرؤية "4" 10111 17615101 
يعيد المخرج مشاهدة تسلسل اللقطات ويبدو متضايقاً بخياره الأخير. أنه يحبذ 
التحرك نحو الداخل بلقطة أقرب من الجهة المعاكسة» لكنه بشحر بان وضوح 
اللقطة القريبة للرجل من الجهة المعاكسة هي جريئة أكثر من اللازم . ويسُعر أيضاً 
بأنه يرغب بمشاهدة أكثر للمرأة يدرك الآن بأن الكادر 2 هو محصلة موتف 
الرجل -وذات بعد فردي وربما أناني أكثر مما ينبغي . ويختبر المخرج الآن تكوينين 
جديدين» الكوادر 3 و4 . ْ 


تت ل سدم بي يب ا 
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فرج سيناضى للطحط4ط !ب _ _ ب _0033------------------ 
)723232323232020 لللسسستتتتسب با ا سب 355 


وذان الإطاران مفتوحان تماماء في كلا منهماء أعيد ترتيب مكان المرأة وقد 
استدارت بعيداً عن الرجل. اللقطتان متطابقتان تقريبا عدا أن الكادر "4" يسمح لنا 
برؤية وجه المرأة على الرغم من وجودها في منطقة ضحلة غير واضحة. والأكثر 
أهمية من هذاء نحن نستطيع أن نرى بأنها مستيقظة وعيناها مفتوحتان. كل لقطة 
نؤثر بقوة في التأكيد الدرامي للمشهد؛ الكادر 3 يعبر عن عدم قابلية الرجل 
على فهم المرأة. . هي تحجب رؤيتنا له وحتى وهي محجوبة عن نظرناء هناك 
إحساس ما بأننا قد وضعنا بنفس المكان الذي يتواجد فيه الرجلء الكادر "4 ينقل 
لنا تقريباً الصورة بألم. نحن نرى الآن بأن الزوجة مستيقظة لكنها غير قادرة على 
مواجهة زوجها. . إن اللإحساس بالانفصال هو مبرح . هذه هي اللقطة التي اختارها 
المخرج. 
الكادر الافتتاحي يبتكر سياقاً قصصياً نشترك من خلاله مع وجهة نظر الرجل 
النفسية من خلال استخدام التأطير وعناصر القصة. إذا كان المخرج يريد السماح 
للمشاهد بمشاهدة المشهد من وجهة نظر محايدة» فريما كان قد ابتكر ذلك المشهد 
مستخدما تأطيرات مغلقة. هذه البعدية فى المسافة هى ليست أكيدة لكن» مثل 
استرائيجيات التأطيرات المفتوحة» يمكن أن تستشيط 55 متفاوتة. من النادر 
أن نجد فيلما يستخدم تأطيرات مفتوحة أو مغلقة على وجه الحصر. يقرر المخرج 
بأنه سيعيد تصوير مشهد غرفة النوم مستخدما التأطير المغلق» مانحا الفرصة 
للمشاهد برؤية المشهد دون ثنيات بأقل درجة من التورط المادي والعاطفي. 


التأطير ال مغلق 1"”]31201118 210560) 





الرؤية "1" 026 17615102 
يختبر المخرج ثلاث زوايا مختلفة للكاميرا لاختيار اللقطة الافتتاحية» الكوادر 1 
و2 و3 الكادر "1" هو متناسق» ٠‏ مع قليل من التوتر الديناميكي للإيحاء باللقطة 
التالية . هذا يسمح تماماء على أية حال؛ الحركة نحو لقطة أقرب تكون مطلوية إذا 
ما أريل مشاهدة تفصيل محدود. ربما يفضل المخر ج الاحتفاظ بهذه اللقطة خلال 
المشهد ويحرك الفعل باتجاه الكاميرا كأن يقوم الرجل والمرأة بمغادرة الفراش 
ظ مفضلاً ذلك على تغيير وجهات النظر من خلال القطع . . الكادر 2 يسمح برؤية 





طق قت 27 502111101 





بير 





0 : 4: 1 لاثنائى 0-0 ذرجة' الألفة الت معو بها المشاهد عن طٍ 0 

<الكتاق من :خلال وبجهة نظر ليست وإردة في المقياس الونساني. في 1 آ 

0 سنا فط جارج دائرة الفعل الدرامي» لكننا أعلى منها بكثير. في النهاية,, : 

00 '3"هو اللقطة الأقل قلقأه لكنهااما زالت محافظة على الحبادية والموقق و 
2٠‏ بالابتعاد. لاحظ بأن النزعة نحو الزاوية تميل إلى جعل اللقطة اقل انغلاق. 

0 ؤ 1 المخرج الكادر 1 ويعتبر تقدييم المشهد بهذه الطريقة ونا وير 

. الثنائي على الفراش لإنجاز الفعل. قبل الدخول في ذلك يجرب سلسلة أخرر / 

اللقطات. 





التأطير المغلق 1118تة11 010560) 


الرؤية "2" 150 176151011 


ا هاده" ٠‏ 5 ون 0 ْ ٠‏ اس 

لبا اي عله داكت الترين المغلق هي متسلسلة؛ وليست رؤى 
1 1 اساسية. يقرر المخرج من أنه إذا لم يستخد م لقطات قريبة أو متوسطة 
2 8 يستديع أن يحافظ على البعد العاطفي ما دام من جانب مناسب مز 

6 - ٠. 7 8 ٠. 3 كل‎ 

9 0 انسمع افكار الرجل او المرأة. هذه الطريقة للمقاربة هى ذات أسلوب 
١‏ , 0 التطابق النفسي مع الشخصية التى هى أساسية لأسلوب 

ستمراريه. يؤمرم كلا امه ٠‏ 0 ا ا - 2 ى ن أن 
ابتكار التأطير ا" ب 0 0 م 3 
00 شد مح وبقية الاستراتيجيات المتعلقة بالمسافة كانت أكثر شلا 
: : جين المتطرفين؛ كلما كا: - َ َ ْ 8 

34 للمخر ١‏ نت اقل براعة من حيث المعالجة. ؤ 
اخيراءفإن المشاهل بور . 0 0 ظ اننع تطيقه ١‏ 
0 6 ملاعب به بغض النظر عن التكنيك الذي م تلية 


6 صق نطق 27 502111101 





ولا فحن الفيلم لي اده الحالة من ان يحتوي على استقامة أكثر ما تسمح به حدة 
ذهن المخر ج ودرجة انتباهه؛ بغض النظر عن التكنيك. 
و حدات التأطير 106171065 ع08نتة]1 


إتّد رأينا تواء تأطيرات مفتوحة تنتفع من عناصر خلفية الكادر لتطويق الموضوع 
لأغراض التأكيد أو كطريقة لوضع الموضوع داخل سياق قصصي جديد أو تضمين 
لزيادة الاعساسن بالعمق في الكادر. العديد من أساليب التأطير موضحة بالصور. 


يصبح ممر الباب إطار 
منداخل الإطار 
الأساسي للصورة: 
ويبعدنا عن الفعل. فكد 
وضعنا في مكان وكأننا 


نسترق سمع محادثة. 


القادمة في الشكل 
(112 ).في هذه 
الحالة تم استخدام 
التصميم المعماري 
لتأطير الفعل. ‏ 





6 صق كتصق 6 لع صصق 5 ْ 





الشكل [113) عدسة مقربة 7 
مه الذي هبي في الواقع بقيدة شد | عن الكاميرا) أماه الكاميرا . هذا النوع من الصفم" ْ 
در 2 ظ 


ححب المعلومات عن طريق نقل 1 قط من وصور + ْ 


الخًا بالتأطير يدن نحو الإأمساك و 


الأساسي. هذا هو عمس ما نجزى في أنقطة مدخل الداب 
بشكل مشدد نحو الموضوع من خلال المربع' 





5021101 559 )2151 


.فك ممم ب ل 3 


| "سر 


6 وجهة النظر 17111157 017 :5011171 
فى الفصل السابق الذي كان حول التأطيرات المغلقة والمفتوحة» اهتممنا بالطرق 
التى يعبر من خلالها عن الفنون التصويرية وفنون التقنيات الرئيسية التي تحدد 
درجة اندماج المشاهد مع الشخصيات التي تؤدي أدواراها على الشاشة. وجهة 
النظرء من جانب آخرء تحدد مع من يتطابق المشاهد: المظهران يرتبطان بشكل وثيق 
ودائماً يعملان سوياً فى أي تسلسل .من اللقطات. 

كل لقطة من الفيلم تعبر عن وجهة نظر وفي الفيلم الروائي غالبا ما تتغير وجهة 
النظر بعض الأحيان مع كل لقطة جديدة. في أغلب الأفلام وجهة النظر -التي 
غالباً ما يطلق عليها وقفة قتصصية- تكون واضحة للمشاهدين إلى درجة كبيرة مع 
أن التأثير المتراكم للتغييرات التي تؤثر بعمق على الطريقة التي يفسر بها المشاهدون 
أى مشهد. بعيداً عن التقنيات الموضوعية المألوفة للنوع المشابه الذي استخدمه 
الفريد هيتشكوكء. فإن الطريقة التى توضع بها الكاميرا في مكان ماء المونتاج 
وتكوين اللقطة يصوغان الوقفة القصصية لأي مشهد والذي يتم فحصة ومعاينته 
بشكل عام. من المحتمل أن تؤخذ هذه الحقيقة بالحسبان والتي تؤكد على أن وجهة 
النظر التى من المحتمل أن تكون المظهر الأكثر أهمية في المساهمة التي يقدمها 
المخرج قد عولجت بشكل متشابه في العديد من الأفلام. وبشكل متكرر فإن الوقفة 
القصصية هى النتيجة العرضية للاهتمام التقني أو الصوري أو أن يكون الأسوأ 
تلاعب قاسي عدي الشفقة. 
لأجل فهم أفضل للطريقة التى يستخدم بها المخرج الكاميرا لتحديد وجهة النظرء 
دعونا نبدأ بالنظر إلى الأنواع القصصية الثلاثة المستخدمة في السينماء مستعيرين 


5021101 5597 ) 21051 


00060600000 د 
0 مس 2 لسيلوور 


دناليات القنية 1 ..:رمة للدلالة على وجهة النظر في الأدب . 


نصدة الر ئسة بأءزل/ا ]0 أضاه*! مكقع”!-وزم 
وجهة نظر الشخصيةه سالك ب 


اأء 3 الرئيسية |اأمَه 7 7 ٌ 1 مصدقة عن الطرق المنية الذاتية 421 ك 
والتى نرئ من خلالها الأحداث من خلال عيني الخخصيا لااماة عط أو ورن» 
الاستخدام الحساس لوجهة النظر الذاتية كانت دائما خرقاء في الأفلام الروان 
بشكل واسع بسبب أننا أعطينا وجهة النظر البصرية الخاصة بالشخصية وحرمنامن 
مشاهدة ردة فعلها أو فعلها بشكل ميسر أو عن طريق إيماءات اخرى. 

وجهة نظر الشخص الثالث المحظورة /اء1/ 01 غأماهم لعاء ناودع ]آ دمدومء2 -لرنم]؟ 

الشخص الغالق المحظور. الذي يقدم الفعل كما لو رآه سشخص مثالي ؛ شو 
الأسلوب الروائي الأكثر شيوعا في أفلام هوليوودء لكنها من النادر أن تستخده 
كوجهة نظر فردية. أغلب الأحيان يرافقها استخدام محدد لممر معرفي ذاتي. 

وجهة النظر المعرفية /7اع171آ 01 ]20121 غ011111151611) 

بالنسبة لتقديم وجهة نظر معرفية علينا أن نعرف بماذا تفكر الشخصيات. هذا 
يتطلب نوعا من السرد القصصي. صوت من خارج الكادر أو شيء نو ضيحي: 
السرد الصريح رغم ذلك وبالنسبة للكثيرين هو غير سينمائي ونادرا ما يستخدم 
واقعياء لأن رواية القصة تسَبرٌ أغوارها بشكل تجريبى» لحد الآن لا يوجد مخرج 
روائي دن الاحجاه السائد استنبط أسلوبا يمازج بين الكلمات والصور بطريقة 
محترعة نحديداء والميدان مفتوح لأفكار ليو 2 

درجات التطابق 106120111020102 01 1.6715 

ي رواية او قصة قصيرة لا يوجد سؤال عن وجهة نظر من تلك التي تقراها: م 
الفيلم؛ وجهة النظر يمكن أن تكون أقل تحديداً» وفى بعض الأحيان لقطة نسنعع 

فى اللرساب أ ت القطء قى ء زا لقطة كبيرة 

ا وتاج أكثر وحدات القطع قوة هي خط الرؤية لممثل في لقص بر 

1) يوضح بنية مثالية للقطة وجهة النظر الشخصية :(0017) القطم 


ع ططقء قطة © 27 502111101 





تك 2861 





0200 الاخراالسيتمائي حبس 


0 اأبطاةة تاه بدا هذه للقطة ثلاث لقطات معاكسة محتملة كبيرة. في الكادر 
ْ الأول رجل ينظر إلى امرأة تجلس بجانبه في سيارة» في الكادر ' 2 نقطع إلى وجهة 
نظرة (ضدذ)؛ وهي لقطة كبيرة للمرأة وهي تعيد النظر إليه. طالما أنها لقطة كاميرا 
ذاتية» فهي تنظر مباشرة نحو الكاميرا. استخدامها بهذه الطريقة فإن اللقطة الكبيرة 
00( تشاهد بوضوح من خلال وجهة نظر الرجل. قارن هذه اللقطة الكبيرة ة في 
إقائر 3 + لقعا عرف جندار 43 مين خبط رورة المرأة. هذا هو بوضوح نظرة 

محضورة لشخص - ثالث . اللقطة لا تنتزع تطابقنا سواء مع المرأة أو الرجل. لكن 
)الذي سيحلاث ذا ما حركنا الكاميرا شح درجات خارم خط روية المرأة كنا 
هو واضح في الكادر 4 ؟ في هذه الحالة فقط وضعنا في مكان ذي علاقة وثيقة 





الال عمة ل ال اللقطة الكبيرة كما لو أن الرجل هو الذي 


٠ --‏ هذا هو مفهوم ثمين: هنالك درجات م من الذاتية؛ أو لنضعها بشكل أكثر' ا 


5021201 559 )21051 


الا 4 
ظ 86060660600000 دان سينو 


لأي لقطة: لهذا السبب»6 لقطات عبر ا ل>.: ' (015) ولقطار 


درجات من التطابق 3 : ارى ١‏ 1 
ز نحو وجهة نظر إحدى أ وال أي مها » ويعتمر زلرو 


-ثنائية يمكن أن تنحا 1 
على خظ رؤية الممثلين والسرد القصصي. عامة سب 0 اقترب خط روي 
الممثل فى لقطة كبيرة من الكاميراء كلما زادت درجة تطابق المشاهد. 


إشتراك ال مشاهد وتطابقه 10611111220101 21101 ]1110117612612 تزع بوم ١7‏ 

هنالك طريقتان لتحديد تطابق المشاهد: عن طريق الهيمنة التصويرية أو الهبمة 
القصصية:؛ الهيمنة التصويرية تبتكر تطابقنا مع شخصية باستخدام التركيب 
وطريقة التقديم. اللقطة الذاتية المعدة له التي وضعناها في اعتبارنا خاذل 
الصفحات السابقة هي مثالاً للسيطرة التصويرية المحددة بالطريقة التى يتواجد بها 
الممثل في الكادر. ْ 

الهيمنة القتصصية توجه تطابقنا باستخدام عدة استراتيجيات:» لحن هذه تعتمل 
بدرجة كبيرة على المونتاج على سبيل المثال فى قصة تحريات بوليسية عادة ما 
تكون الحبكة تتابع عين التحري. يبدأ المشهد عندما يصل التحرى إلى موقع ما 
وينتهي عندما يخرج من المشهد. حتى عندما يكون هذا النوع من القصص لا 
تم تغطيته ببنيه كاميرا شخص -ثالث محظور فى تأطيرات مغلقة» فإن السره 
القصصي يدل ضمنا بأننا نتعلم من الأحداث من خلال وجهة نظر عين التحري. 
صياغة وجهة النظر 7 ]0 26ز20 ع 1م52 

لا تو جد قوا ١ ١‏ َ 0 
0 فواعد سريعة وصلدة للهيمنة التصويرية والقصصية لوجهة النظر. كا 

ملين يعتمدان على الآخر لاستكمال )١‏ . من أل 
0 ل المعنى بشكل كامل. واحدة من 


المهارات أهمية ال هنا اناده ا .عل الأكثر 
5 فق أى ب شرج بالثبرة هي الإدراك الحسى بوجهه النظر 
ا اا جموعه لقطات . 


00 و 500010 





ذاتية تماما. 
وجهةالنظر(الرؤية 1) (ع00 1/615101) 11617 01 1"0116 


يبدا الخرج الكادر الأول بالظهور التدريجي من اللون الأسود كمعادل ذاتي 
للرجل وهو يفتح عيئية من النوم صباحا. الكادر 1 هو لقطة كبيرة من وجهة زه 





5021201 597 )21051 































مع الكادر 2 فى السلسلة السابقة. كلا الكادرين يخدمان غرض تعريف اللقطة ‏ 
الكبيرة (1©) للمرأة كلقطة (5057). 
وجهة النظر (الرؤية 2) (1570' 17615102) 1/1615 01 ]1"0111 
كبيرة جدا للعين (080010) يتبع هذا لقطة عكسية وجوبية من (0017) ولقطة - 
ثنائية من (015) ارجع الآن وانظر إلى الرؤية السابقة. فريما يكون هذا خيار يعرض 
0٠‏ عليك عن طريق المونتير بقطع أولي مستنداً إلى هذه اللقطات المعدودة. إذاغ 
بصيو بر هبدم اللقطات بكاميرا ثابتة 5 كئ | ' أت -: قاتيت:! ت. إذا 
0 استخدمت اللقطات حركة الزووم أو حركة كاميرا فإن خياراتك ستكون قليلة 
التراض إنك تتبع طريقة التسلسل التقليدية في هذه العجربة. ‏ 
20 وجهة النظر (الرؤية 3) (266] بروزويرى/؟) بيجو تن +ررزوم 
030 عا تيد الضوري كيرا 













100 : 43 : ا 








7 ا 0 4 ١‏ م َ ١ : ١ 8 ١‏ ا : 
٠‏ + 41 2 0 / ثم 1 و3 3 5 وذخ 17> 
, 1 - - ,م - 5 َِ 2 / 0 2 
3 0 ا 0 ا 3 خا ا ب 200-00 6 4 : 00 
ا 00 عقر 7 #4 0 يو نه مْ ّ ار م 1 4 1 5 1 : ًَ رز 2 
نتن 52 101 لل بزو كان 2 ا 460 1 1 : م 0 ينا : 0 / ما لاجد له 





كص 6 عطق 5 ظ 


يراج السيئمائي 365 


السمعي للقطع على النظرة ة مبتدأين بلقطة العيون. نقطع إلى الكادر 6 كبيرة 
)600( لوجه المرأة مع تنفسها الذي تم التأكيد عليه من خلال المجرى الصوتي ٠‏ في 
الكادر 7 نعود إلى الرجل» الذي هو مستيقظ ويراقب المرأة. الكادر 8 هي لقطة 
مرئية ذاتية لكتف المرأة من وجهة نظر الرجل (/017©) وهي تبتعد بعيداً عنه» في 
التدر "9" تنود إلى لقظة كبيرة جذا (03630) لعين الرحل وعد يراقب المراق: فى 
الكادر 10 يغير المخرج على نحو مفاجئ اليثير نحو وجهة نظر الرأ:). نبقى مح 
هذه اللقطة لعدة ثواني إلى أن تتحرك المرأة إلى خارج الإطار وهي تجلس على 
السو إر., 
. وفي الكادر "11" تجلس المرأة على حافة السرير وتستدير نحو زوجها في الكادر 
2" يقطع المخرج على النظرة بلقطة (07235) بسبب كون الكادر "13" ضيق تماما 


نرى لقطة كبيرة (نا©) للرجل» وتكاد تكون لقطة كبيرة لأذنه (10©) هذا هو المعادل 


1 2 





عبر كتف المرأة ولكنه بشكل واضح موازي تماما لخط رؤيتهاء نشترك معها في 
وجهة نظرها العامة ونتطابق معها. لا يأخذ المخرج المشهد إلى أبعد من ذلك لكنه 
يقوم بإجراء تغيير واحد أخير لتحديد عدد اللقطات عن طريق ود لقطة واحدة 
معاكسة هي لقطة -ثنائية في الكادر 14 بدلا عن اللقطات 12 و 13'. في هذه 
الحالة يتضمن التأطير نظرة المرأة ومعنى تلك النظرة في لقطة واحدة بإقناع» بينما 
يشاهد الفعل من موقع شخصن ثالث». فإن التقديم يشجعنا على التظايق معيناه 
على المستوى البصريء موضوع اللقطة هو أن المرأة تنظر إلى الرجل. هذاء على 
أية خال» نادرا عا يكن طريقة يقة تحرض اهتمامنا على معرفة رد فعلها حيال ما ترى. 
الموضوع الثانوي للقطة هو أفكار المرأة طالما أن رد فعلها لم يكن خارجياً معبراً عنه ‏ 
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<< الهيمنة القصصية لوجهة النظر ظ 
٠ / َِ '‏ 1 ا 00 ش | 
الموقف التالي امرأة تبحث عن زوجها على الشاطئ وتعثر عليه يجلس وحيد 

آ ف طرق إنجاز تطابق المشاهد مع واحدة من 


/ +71 01 0111آ1 1ن ع كلأوتتة ا[ 
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الاخا امير 
باتجاه شىء ما خارج الشاشة» في "2 نرى الشيء الذي يجذب انتبامها. / 
: باه سى ء 1:2 : 

لكادر "3" العلاقة الجغرافية تم ينا بلقطلة - ثنالية. في هذا السلمل در 


3 5 در 
2 5 5 7 ا -. ا ٠‏ , 5 


قارت ”هذه بالساساة التالية» الكوادر 6-4» التي تنتهي بلقطة جديدة فى النهاية, 
فى هذه الحالة فقد بقينا داخل خط رؤية المرأة في اللقطة النهائية» لكن من زاون 
معاكسة . هاتان الاستراتيجيتان التصويريتان تطور مدى تطابقنا مع المرأة , 

مختلف مختلف. وبشكل مثير» كوننا أقرب إلى الرجل في الكادر 6 لا يعني تلاشي 
تطابقنا بشكل ذي شأن مع المرأة» هذا بسبب أن السرد القصصي ل: 
اللقطات؛ مبتدءا بالمرأة» يصوغ الطريقة التي نقرأ بها اللقطات القادمة. 


الهيمنة القصصية (الرؤية 2) (1570' 15102ء17) 021101 ع 'تلأوتتةاا 


في هذه الساسلة التالية نستطيع أن تقتافل ما نضوثف إذا ندان التسلسل السابن 
بلقطة الر- . السوّال هو ما إذا كان ذاك سيو طد تطابقنا معه بدلا من المرأة 


5 
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الجواب» كما أعتقدء هو أن وجهة النظر مقسمة بين المرأة والرجل ويعتمد ذلك . 
على المونتاج. لإختبار هذه | ' أنظر إلى هذا التسلسل كما لو تتوقعه ظاهراً 


على الساسنة . أو لذ وقت اللقطات عندما تقرأها عند ذاك تكو 





أطول من لقطات المرأة. الآن أقراً المشهد جاعلاً لقطات المرأة 
أطول. التطابق عادة ما يأخذ جانب الموضوع الذي أعطى أغلب 
كذلك؛ المرأة وبشكل واضح تنظر إلى الرجلء» بينما انتباه الر 

جزء من الاستراتيجية التي شكلت هذه البنية هي لقطة الزاوية -اليمنى للرجل» 
التي تتاقض مع خط رؤية المرأة. هذا ينتج عاملا آخر في تحذيل و- ة النظر 
ع خط -العين . أي مظهر خاص بلقطة يقترح فكرة ةحول جزء غ شرق 
: بنية الموضوع هو مظهر مفضل للتطابق . لقطات العيونء» واللقطات الكبيرة (0105) 
عموما تقم تحت طائلة هذه الفئة. . هذا هو سبب كون اللقطة فوق الورك للمرأة هُ 


الكادر 3.لا تحسن بسكا كبير القطع النظرة في الكادر . إذا كانت لقطة 
(6015) قد تم استبدالها بأخرى تظهر فيها رأ المرأة.فاكتطايقنا معها فك يكرن 
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الجرء الرابع 





آلة التصوير المتحركة 
7]- ألبان 

8 - لقطة الكرين 

9]- لقطة التراك 

0- لققطة التراك الراقصة 
|[ 2- الانتقاللات 


2- يبنية التصميم 










1-0 3- تفريق اللقطات 
- الملحققات 


5 اعردف الصطلحاة الوارقة 
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7 البان ]لم2 711118 
فى الفصول الأربعة القادمة ستنظر إلى الطرق الفنية المستخدمة في الكاميرا 
اله 0 عامة الحديث» بأن اللقطة لتر نه أصعب بكثير من اللقطة الثابتة 
6 لوادت يل التنفيك: نه أنشنما ام فرصا د 0 فلة 
ع ما ولصنع روابط بين م ولابتكار نويع تو صيحي - أو 
لمحاكاة حركة الموضوع فى سلسلة لقطات داتية (12201) . 
من بين الأنواع الثلاثة لحركة الكاميراء هة2, عاعة1, عموت, إلا أن سيد 
فققط هي التي تنفذ بالكامل دون الحاجة إلى تحريك الكاميرا من موقع إلى آخر. 
عندما تتحرك الكاميرا خلال الفضاء على 1306© أو على عربة 'إ12011 فيقال عنها 
انتقالية. الأ: نواع المختلفة لحركة الكاميرا كثيرأً ما تضم في لقطة واحدة» ولقطة 
01 أو 2011 عادة ما تتطلب بعضاً من حركة 00 لالإمساك بالمو ضوع داخل 
الكادر. في لقطات متسلسلة» ؛ لقطة تراك ربما تضم حركة كرين مع حركة جانبية 
لتراك خلال البان والزووم لتأطير فعل متحرك . 
0 هو الأبسط في اللقطات المتحركة غير الانتقالية فهى» سهلة التنفي ١‏ بالمقارنة 
مع غيرها وبمعدات متواضعة. مثل كل اللقطات المتحركة فهي تجهز المنظ 
بوجهات نظر متعددة في لقطة واحدة كبديل عن المونتاج. 
الاستعراضية والرأسية 11101118 2110 12211111115 


هلمرا السيئمائن 


لقطة البان الاستعراضية طليقة الحركة متعددة الاستعمالات وهي إحدى أسهل 
الحركات تنفيذأًء لا تتطلب أية تحضيرات أو أ جهزة ثقيلة كتلك التي تتطلبها 
لقطات ع[ع13؛ عنمن , في اللقطة الأفقية البانورامية فإ الكاميرا تدذور على 
حورها العمودي وصولاً إلى 9360 حاوية كامل الأفق المرئي. . تستتطيع الكاميرا 
يضا ان تكون ذات زاوية إلى الأعلى أو الأسفل في لقطة 528 عمودية أو :131 ما 
لامر لبان عن بقية حركة الكاميرا هي أن الكاميرا تدور على محورها في موقم 

دوك الحاجة من الناحية الواقعية إلى إزاحتها من المكان . بناء على ذلك فإن 


و التطة البا لا 
5 أحبان اجامببالدراسي في المنظون كيم مل لقطلت العزاكد 


عطق ك3 6 لع صصق 5 


رأ ا ص70 
آم ظ 2 


0 


اه زى اأانقطلة ١‏ ثمانا |ال31اء 
200100 المحمولة على الكتف. بهذه الد فهي تدائل للقملة السراي» . 
لكرين؟ أو اله تنلة الفضاء أسرع من لقطاث الم إلى '/ 
نفس الوقث» تستطيع البان تغطية , ا خراك الك 
قّ » 1 لد ق الاده محادة مم .١‏ 7 

والتى يتنر على الكاميرا ان تحرك ماديا 5-7 5 د م فلي يتبير 
ومساعده. باستطاعة 898 بسهولة تأطير مكان الهدف في أجد جانبي ملعب ى, 
انية. حتى في حالة لقطة تراك سريعة فإنها تستغرق 15 ثانية أو أكثر لتغطة نز 
المسافة. ْ 
يمكن استعمال صوظ قى: 

2 ب فضاء أكبر من ذلك الذي يتضمنه كادر صوري معدل. 

الربط بين اثنين أو أكثر هد النقاط ذات الأهمية التو ضيحية. 

اللقطة البانورامية ]5110 1201101211112 


من أكثر الاستخدامات شيوها الاق وهي الحركة البطيئة لمنظر طبيعي أو مركر 
تجاري كبير لاجهزة فيديو منزلية أو صور لأمكنة خارجية لفضاء واسع مفترح. 
هذا موم المعرع يستخد م عادة كلقطة تأسسسية, الك تارايت المثالية هي 27! 
العمودى للاعلى أو اسفل ناطحة السحاب» لنقل شعور الارتفاع و3]آ الأففي 
لنقل يحامة واس موقع ما كالصحراء أو محيط والذى ينتشر خلف حاره 
وإمكانية أي تأطير محدد. ْ 
أ 0000 0 0 ١ ٠‏ 1 ْ .5 ا 
5 3 ا استخدم في لقطات مشهورة ل هارولد هوكس ؟ 
19 ما مريكي النهر الأحمر . في الصباح الباكر لليوم لأ 
السعرة “ايع هائل من الماية الذي يؤدي غرضاً رئيسياً في الفيلم» أراد موك 
7 ح مسخامة العملية الخاص بالقطيع اذ لضخم الماشة.. وهم الكائيرا ؟ 
منتصف القطيع ة للع 0 ل ال ظلهود 
"5" 3 دب من الشخصيات الرئيسية الذي٠‏ كانوا يمتطون 
“خيل. يبدأ 298 بطيء؛ يؤطر فى داخدل سا . 8 ا وآلاف سن 
العاشية الممتدة إلى أبعد مرح , .م . . تيئر شري مديص تور دول 
000 ك يمكن أن تراه العين وفي جميع الاتجاهات” 


6 مضق كلق 6 لع ططق 5 
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3 200 الالحراجا لسينمائي 


. الكاميرا بحركة شبه دائرية إلى أن تصل إلى الشخصية المهيمنة "جون واين' بعد 

0 ثانية» كقائد لمجموعة من الرجال الذين أحاطوا أجزاء كبيرة من مزارعهم 
بأوتاد كمكان لإيواء تلك الماشية وأن نجاح قيادتهم لذلك القطيع الهائل يقع على 
802 راين” ومسؤولية مستقبلهم ومستقبل عوائلهم. يتيح لنا 288 المشاركة في 
اللحظة عندما يتأمل ضخامة ما هو مقدم عليه ذلك الشخص المسؤول عن 
الجميع . . تخبرنا اللقطة بأن عدد الرجال قليل وإن المهمة كبيرة . فى سياق الغرب 
الريك هذه العلاقة تحدد كذلك شجاعة الرجال. 


استخدام البان في إعادة التأطير 1121116ع15 0] 1011111118 


من أقل ما يلاحظ على استخدام البان هو متابعة الفعل وهو يتحرك داخل منطقة 
محظورة أو ماسحة لميدان أكبر مما يستوعبه الكادر. في المثال الأول يستخدم 
0 في إعادة تأطير الموضوع كي يبقى في الجزء ء المفضل من الكادر . على سبيل 
المثال» إعادة التأطير ربما تستخدم لمتابعة رجل شرطة يتحرك للأمام والخلف 
خلف متهم وهو يحقق معه. . ربما لا يغادر التحري مكان أوسع من قدرة احتواء 
الكادر» لكن حركة الكاميرا تحاكي نزعة إنسانية في تحريك رأسنا وأعيننا 
للمحافظة على مناطق الإثارة والاهتمام في مركز مخروط (*) الرؤية. الحركة 
الطفيفة التى تتطلب متابعة التحري أقل من ناحية صرف الانتباه عن لقطة تؤخذ 
بكاميرا مثبتة الاتجاه» طالما أن حركة التحري داخل الإطار المعدل ستبتكر عدم 
توازن تركيبى. الخيار حول إعادة أو إقفال الكاميرا باتجاه محدد يعتمد على 
القصد الدرامي للمشهد. 

حركة البان واستخدام العدسات 5ء075ع.1 21210 13121128 


الاحساس بالحركة والمكان في لقطة لا يعتمد بالكامل على مدى حركة 20101 . في 
أي موقف معطى فإن الإدراك الحسي للحركة والمكان يمكن التلاعب به أيضا 
باختيار العدسة» عدسات البعد البؤري الطويل» التي تزيد من إدراك سرعة. 

:“الأشياة التشترعة حبر ميدان النظر: لأن العدسات الطويلة تؤطر فقط جزءاً ‏ 
000 5 صغيرا من الخلفية مقاز 3 عدسة الزاوية الا 7 بن عي مسافة 4 
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إل ل مما يمكن أن يحصل مع عدسة زاور: 


1 1 م كي تمدق 


د 1 


5 رعيك : ٠‏ كا 
: م 3 5-0-5-9 0 
2 1 "أكيرا كورساوا ييجيخل م كثي رأ حركة 101 بعدسة مقرب 
4 , [لب#ه. 
378 أ مقدمة 5 الكادر» منتصف الكادر والخلفية ماهير لإنجاز 
. العمق الصغير للميداك يكون َاضيأ بعلس]ً 
1 ل الموضو وكذلك زيادة الإدراك الحسي بالحركة عندما 

7 ال0 : غالبا ما يتعقب كيراساوا الشخصيا 

تيرك الكاميرا. في فيامه "ابورا 92 
ا التي ثر كقضص أو جرق الخيول في الغايات» ب 00 
عبارة عن ضسياء ذو ضبابية وأشكال داكنة؛ بينما عناصر ا مة مثل رف 


الكاد در إيقاعياً وتعمل كأداة لقياس سرعة ة الدوراك. 


أن استخدام العدسهة المقربة فى هذا الغو من اللقطة يتطلب إدارة الكاميرا 
بحذق ومهارة» حركة البان السريعة يمكن أن تكون صعبة تحديد! في حالات 
الضياء الخافت. حتى ولو كان الأمر كذلك» العدسات المقربة جدأ يمكن أن 
تقد إلى ميات مزارا ابورا كس ا لات عست 

لمصور السيئمائي "فلموس زسكموئد" عدسة من قياس 100 29 لمتابعة 

لشخصية الرئيسية في الممر الجارف الذي لا يمكن التنبؤٌ به. أ عقيس م100 
7 م هي قري لم الأطول المتاحة؛ تتطلب تأطيرا دقيقا جدا وكذلك ضبط 
وضوح الرؤية. على الرغم من أن [سكبرتد' قد نصح بعدم استخدام هذه 
العدسة لأنها ستسبب له المتاعب» إلا أنه قال بأن المشهد كان سهلا بشكل معقول 
تماما عند التصوير. 


استحدام اليان لخلق تأثير ديئا ّ 


اع 21] ره عأامورن 11 120011111118 


٠‏ يتمتع ال 0ن بقدرة عالية على التاد 
8 أخرى. ال لع ا 





بأ 3-0 ار 39 
5595 جنير الفعل مستكدر 


مسرتو يات ممختلفة للحركة والعمق 


عب ويمتاد العين بسهولة من نقطة إأك 
ق الأشجا ر تنظاير عابي الدبر ض بإمكانها أن تح" 


امسن 9 0 


وجرا السيشناي سكب 2 7 37 


إلان إلى منطقة قصصية ذات أهمية. السيارة أو أوراق ربما لا تمتلك علاقة دقيقة 

الفعل أو القصةء لكن 287 هي حركة مجبرة والتي عادة لا نتساءل عن المؤثر. 
عدا كونها ابتكار صوري. ابتكار قيادة الانتياه من هذا النوع موضح في الشكل 
(116). 





رؤية أخرى أكثر تعتيانا عن هذا التكنيك هو ال 7231 -المتقاطع موط -وومين" 
والذي يقود موضوع متحرك إلى موضوع متحرك آخر. هذا يتطلب شخصيات 
تعبر الممرين 298 -المتقاطع من هذا النوع يمتلك خصائص حركية: يجذب 
الانتباه من موضوع إلى موضوع محرضاً بدرجة كبيرة وبقوة ديناميكية. الحركة 
لا تقتصر على اتجاه واحد فقط (كمافي المثل الخاص بالسيارة وأوراق 
الأشجار). فى الحقيقة» اتجاه البان يمكن أن يتغير بالكامل» الذهاب بسرعة في 
أحد الاتجاهات وبعدئذ إلى الاتجاه المعاكس دون توقف. إذا تم مؤازرة الفعل - 
مثالء رقص في قاعة كبيرة- البان المتقاطع يستطيع العمل كحركة مستمرة» 
يتحرك من ثنائى راقص إلى أي ثنائي آخر دون تحديد. الشكل (117) يوضح 

نموذج التقاطع الأساسي. 


عطق قت 27 502111101 





الشكل 117 


استخدام البان لترسيخ العمقت ‏ ط8]مع([ ع1132512م12آ 0] 12111211118 
بالا مكان استخذنامه لصادة انشاهنا بجو الحتاصيسر المَريبة والبعيذة 3 المققدمةه 9 


لى 
العمق الشكل 12118 


58 7 


الان عموما يحرك انتباهنا أفقيا وعموديا عن الكادر فإ 





يوضح لقطة 837 تبدأ بصبي في الخلغية وهو يجري أسفل الشارع متجهأ نحر 


الكاميراء تتحرك اله التصوير بحركة 10 مع 5 نت اخذكبييا تدير فى زاويه 
متحركا من اليسار ١‏ 


إلى اليمين إلى أن يذهب خلف المرأة الجالسة فى السيارة في 
طليعة الكادر تماما ُ ْ ظ 


عطقك © 6 ع مم5 
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الاكراج السيتماني 


استخدام البان للربط المنطقي 1101ع0021266) 1081221 101 1311111118 
إضافة إلى استخدامه في متابعة الفعل» يستطيع البان أيضاً أن يؤدي وظيفة 
اي فى الكادر ومقترحة وبشكل الي علاقة منطقية كلها 
حك البان من إحدى نقاط الاهتمام إلى أخرى فإنه يستوضح السؤال التالية ما 
بكر لسر سر لصي رين 
بجانب بعضها البعض وبطريقة تجعل الربط جديرا بالاهتمام . 
خلاصة 511111111219 
البان هو أداة متعدد البراعات بشكل كبير والذي يبدو قد تم التخلي عنه من 
حيث الأفضلية. العديد من المخرجين المعاصرين يفضلون القطع كطريقة لربط 
المكان وعناصر القصة مما يجعلهم متمتعين بحرية عند المونتاج. وكنتيجة لذلك 
فإن استخدامهم للفضاء أصبح محظوراً وربما يبدو كمنظر مقطع إلى وحدات. 
فى المرة القادمة التى تكون فيها في مكان ذي نشاط -مخزن لبيع الخضروات 
أو ساحة وقوف سيارات أمام مركز تجاري أو في صف طويل لبيع تذاكر الدخول 
ا أمام إحدى دور العرض السينمائية- تخيل مشهد يتضمن العديد من الصور 
المحيطة بك. الآن تخيل ربط هذه الصور عن طريق بان مستمر. من المحتمل أن 
تتفاجاً بالطريقة تبي بالل بها الفدل أربدا لصون نستتنة بوعنها على الطاكم 
أمثلة قصصية 41121.15 12 111/1 ذخ خل 1م احا 
نعود الآن إلى المشكلة القصصية التي رأيناها آخر مرة في الفصل الثامن . كان 
ئ ذلك المشهد الذي يستيقظ فيه الصبي في غرفة نومه بينما شقيقته تستعد للذهاب 
00 إلى المدرسة. ووالدثة, تهيىء الفطور ووالده يغادر الدار إلى عمله. ٠‏ في الرؤية 


طق 05 6 مم5 


ا ب لل الأهرايو.... 
م ويه يمار 


-- 0 


المثبتة في اللوح آله 0 1 ارب 4 
0 0 0-0 أي السرر 


الرؤية )1 )0116 ل 


نتفع المخرج من ابتكارين مختصرين للسرد القصصي» وسوف معطم 
2 المتبادل بينهما. يفتتح الفيلم بلقطة كبيرة (010©) للبراد والملاحظات الكر , 
الك يذه رسا وكارتات ماصقة عليه بالمغناطيس: ستستمر اللقطة بحركة ): 
فوق هذه الملاحظات ماسكة بشظايا ونتف من الصور والرسائل. سيتم قطع ذلك 
بالتداخل مع سلوب بان مشابه يؤطر موضوعات محددة على أرضية غرفة نرم 
الصبي الموضحة في الشكل (119). 
يبدأ اللوح القصصي في الكادر 1 بلقطة متفحصة لباب الثلاجة وقد وصف 
مسار الكاميرا بالخطوط قليلة العتمة الموضحة على التتخطيط . في لقطة البان 
الحقيقي للكاميرا فإن الحركة المذكورة ستؤطر بشكل جزئي الرسائل: 
الملاحظات: : 1- تذكير بموعد مع طبيب الأسنان. 2- ملاحظة من المدرسة إلى 
والدي الصبي: عزيزي السيد والسيدة داريفوسء تأخر مارك 6 مرات في 
الحضور إلى المدرسة خلال الشهر الأخير. أخفق في عدة دروس وهو متأخر 
كثيرا في الرياضيات, وقد وضح تأخيره قائلا: أن ذلك كان بسبب توتر عصبي؛ 
سألته أن يقدم تقرير الطبيب.. بسي - كارت مصور من السيد داريفوس من فندق 
في شيكاغو . 4- كارت مصور ر آخر من السيد داريفوس الذي لا يزال في رحلة 
0-6 كارت مصور ثالث من السيد داريفوس. علمنا بأنه ينتقل كثيرا. 60- 
تن لرقوني -واحد من إحدى صفحات كتاب مديرة المنزل الاين .. 7- 

"نيه من المدرسة تتساءل عن الملاحظة الأولى وتطلب مقابلة 
والسيدة داريفوس . 2 مع الحم 
شكل 119: شح الكاميرا بلقطة كبيرة 
الملاحظات .يوم بيعيد" تخطيطات وجره . : 
تبدأ الكاميرا بحركة الب 


حدا على بايد الء ت على با الى اليرلد*! على إحدى 
نَ 
فوق الملاحظات والكارتايت إل ل قلى يات 5-8 خلال لكل ذلك ند 


5 © 6 مضق 5 


3031 








) و" شير 2 السيئماي 


اص وآانثك تهيئة 
الفطور في المطبخ 
ذلك صوت» 
معي نط السنيدة 
داريمقوس وابنتها 
المراعقة. ظ 





ل 5 
الرؤية (2) 13/0" 176151011 7 
يعتقد المخرج بأن الافتتاحية الأولى تمتلك جدارة الفكرة المرئية» لكن ما لم 
تستخدم هذه الاستراتيجية تحت العناوين في افتتاحية الفيلم فإنها قد تبدو نمطية 
أكثر مما ينبغى كافتتاحية» والتى تكون عندئذ قد عنت لنقل قدر كبير من الشرح . 
فكرة جديدة قد خططت باستخدام البان الموسع فوقى مواضيع و كك 
القصصي تم تحريكه نحو غرفة نوم الصبي. في هذه البنية وضعت الكاميرا فى 
مركز موقم الحدث لتكون قادرة على تغطية 7180 تقريبا من الفضاء. 

5 لقطة الكرين 51101 :014111 11118 

ظ تعتبر لقطة الكرين عادة حركة عمودية صارمة؛ لكن في الواقع الكرين قادر على 
5 التحرك في انجاهات عديدة؛ مع ذلك فإ العامل المميز لحركة الكرين هو القدرة 


قء لحتة © 27 5021111601 





2 1 9 ؟, 1 4 العمتقصاة 4 الأومم 

الخزيطة الفوقية "[10ز]ع8"' توضيع مكان العتامب يا .ل ,اورم 
ٍ ْ 4 المكان تبدأ بالاكحاه اسفل دئلث يعال طافر 

القصيصي» الكاميرا في عبان ا ١ ١‏ 

المورضوم خافه على الجدار» تنتهرك كبلى | 

أن تصل الاب م حركة بان راجمة الى اأحنبي في رارك 


موصرف في الألواح القصصية الثالية. 


الجدار غن الدسار الى الية دن الى 
القدل المجهنف 


يبدأ الثيلم بلقملة كبيرة على خط أحمر. 37'! 
تنسحب الكاميرا لنقل ذلك كما لى أن ما كتب على 
جناح طائرة ورقية كي تبدق كفلمة حقديقية 





مكتوبة على طائرة مقائلة. 


عندما تتراجع الكاميرا ندرك بأن الطائرة الورقية هي في الحقيقة ورقة 
خاصة بامتحان الإملاء وإن علامة 1157 هي ليست من أفكار الصبي 
للدلالة على شخصيته المغرمة بالطيران:؛ لكنها العلامة الفاشلة التي 
أعطيت له من قبل معلمة في المدرسة. نرى اسم الصبي على الورقة. 


تتحرك الكاميرا حركه بان فوق ساندويج قريب موصوع 
صحن. وقدح مقلوب ويد الصبي متدلية من أعلى السرير إلى 
الأسفل. 


>> اباممرربوو. 





حركة بان الكاميرا أعلى يد الصبي لكنها لا تزطر وجه الصبي. وتستمر للأعلى فوق 
السرير نحو عدة ملصقات على الجدار. في كل ملصق وضع |!! بن ميته 
الشخصية قوق الصورة الفرتوغرافية الأصلية وبهذه الطريقة يبدو مع فريق الروك 


٠ 22 2 4‏ 2لا وكالإ110 :8801" وفوق فلاف مجلة التايم 


5-0-7 اط معصصةء 5 











- ساس داهب يهم 


١ 











الاخراج السيتمائي' 


شمر إلعاميرا باليان إن اليمين إفؤق . الضقات أكثر, يشمن 
.واحد منها ملصق أول رجل فضاء على القمر, نكن رجه كيل 





0 امس شروتك قد تم تغطيته بصورة فوتوغرافية ل «مارك 
1 1 دن درايفورس». ! 





تستمر الكاميرا نحو باب غرفة الصبي التي يضع عليها مارك 
صور فوتوغرافية لأحد أبطال بناء الأجسام. 





يفتح الباب وتدخل شقيقة مارك حاملة سروال جينز وتقذفه 





وتتابع الكاميرا السروال الأزرق في الهواء. 





. إلى أن يصل السروال إلى سرير مارك هذه هي المرة الأولى التي نراه فيها. حيث | ليا 


تششخصه من خلال صوره الفوتوغرافية التي رأيناها. 





41 
0 
ا 3 
7 
1 1 
3 


ا 00 ع 


-ك-85 


55 | 
ا 0 “مينر 


ستخدام | لبو ١‏ 
ليسي اي لعو يرا البتسم يي ' نا 0 
لكين مي ١‏ العادية» طالما ظ 
مناظرة إلى أي فن الجدزكات» الح لي ريه العادية لما من التلدر أن زر ظ 


كن ارين عي ذوائي نهية ولوك وتمسلك باتمائنا يغض النظر.. 

الموضوع بسبب المتعة المادية الشفافة للحركة. . إن القَوة ة الغريبة لزاوية المي 
والتغيير المغري في المنظور تكمن في قدرة الكرين إلى سحبنا نحو ذلك الموقم. 

مُستخدماً في بداية المشهد فإن لقطة الكرين التي تدخل موقعا تمتحنا الاحجسا 
بالحة ' كما توطد جغرافية البيئة المحيطة في نفس الوقت. وهذا ما 

1 عيديف قات مرفي أسييك وأ 0 م إلى الدقيق ٠‏ فسيلما 
0 م بلعم 

لأفنينسة, أله 1 

/ بمستوى لق من سقف آم الفناءات الهائلة | 

مقي ف لقم هو لتاكيد التوتر تر السايكو لوجي ال لذي 


جانب بعلالهاالملاسني عله 


حركة أخرى من هذا النو 
4 في اللقطة الاياحة 


ع التعبير بطريقة مسرحية عن الألم النفسي المبرح 
شي ابيب " يسير مارلون , 


فيلم بيرناردو بيرتوللوتشى التانغو الأخير 


إٍ 598 1 
ش مها اء 
كجامل 00 
لنة» التبي ع شوم 1 بن "كدان أن ينشر الكاميرا داخل مشهد لتم [ 
يبوهار سما 0 
0 ب #وليرد فإن الجر 000 جامل دالا سر لو سرس ا 
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بمعنى أنه كان بالإمكان إزالتها بسهولة لتيسير وصول الإضاءة لاإيضاح وجهة نظر 

الكاميرا. إن كاميرات 'ميتشيل" الضخمة يمكن أن يغير مكانها بسرعة داخل 
1 المنظرء وكان المخرج قادرا على إجراء تعديلات جديرة سريعة على موقع 
200 الكاميرا. اليوم عندما تصور فيه أغلب الأفلام في المواقع الحقيقية» فإن هذه 
الحرية في الحركة بكرين كبير هي ممكنة في حالة التصوير الخارجى فقطء لكن 

المخرج الحاذق الذي يمهم الاستخدامات المتنوعة للكرين سيعمد إلى 

استخدامه لاكثر من مجرد تنفيذ بعض الحركات المؤثرة القليلة. 

مديات الحركة 110101 01 123226 7116 


إن مدى حركة الكرين تعتمد على نوع الكرين؛ لكن عموماء الكاميرا تستطيع 
الحركة إلى الأعلى والأسفل بحركة قوسية حول قاعدتها. يقع ضمن أعضاء عائلة 
الكريية الذراع الطويل المتحرك "قة 15" ولاقطةالصوت ذات الذراع 
الطويلة؛ والتي تم إضافتها كملحقات إلى العديد من عربات الدوللي. لأن 
الدوللي يستطيع الحركة جانبياً خلال لقطة» مدى الحركة قد ازداد بشكل كبير 
بإضافة القدرة العمودية للاقطة الصوت الطويلة.. الشكل (120) يوضح المدى 
الكامل لحركة كرين يتم التحكم به عن بعد. عندما تسمح تضاريس الأرضء 
يستطيع الكرين أيضاً أن يهبط تحت مستوى القاعدة» قريبا جدا من ضعف مداه 
العمودي. 


عندما تكون القاعدة في حالة حركة يستطيع الكرين الاستمرار بالتحرك عمودياء 

عند ذاك تزداد بشكل كبير المنطقة التي يغطيها. الكرين أو ذراع اللاقطة الطويلة 

0203 يمكن أن تلحق بعربة كاميرا أوأي سطح متحرك مستقر للسماح بالحركة العمودية 

4 بموازاة الموضوع المتحرك. الشكل (121) يوضح كرين يتحكم عن بعد على 

3 سكة بينما يقوم في وقت واحد بحركة عمودية. وفي الواقع فإن متابعة أي 

3 موضوع في كل حركة من حركاته لاا ينصح به دائما على الرغم من الأجهزة 

31 الساندة الجديدة المتمتعة بقدرة عالية على التحرك. وحتى وقت قصير فإننا نجد 
3 أن حدود الكاميرات الثقيلة والكرين القاسية ظ 
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وس و وس ل نوج سدو حم سباي 















حدس سوا و لواح سح ميس عام 


محمم بت وسيب 


مس مي جا ل ا و ل ا ا ب سس 


الة 0: مدى 


الهرا 


كة. 





الالخمراج! لسيئماني سي سس سس سس ل سس يلل 


لسرن بين الموضوح والكاميرا هده الحدود أزيلت التزعة في الحصول على 
كاميرا تتابع الموضوع بحركة متسمة بالتقليد والمحاكاة. هذا غالبا ما يعني أن 
باللإمكان متابعة ممر صعب للإمساك بالموضوع بلقطة متوسطة أو كاملة على 
فرق السامة” يناد يني ذا برهانا بالدليل على براعة الآلة اعفن ل لج 
عندما يتخير سج اللقطة كلما تحرك الممثل باتجاه الكاميرا أو بعيدا عنها. 


يمكن للكرين أن يكون مراقبا فضوليا أيضا. ولا يمكنه فقط النهوض للحصول 
على منظر من الأعلى» لكنه يستطيع كذلك الذهاب من المنظر العلوي إلى 
تفصيل في مشهد ثم العودة إلى اللقطة الواسعة. بإمكان الكرين التحرك فوق 
الصعوبات والعوائق مثل سياج أو جدار. الشكل (122) يوضح نوع الحركة 
الجمبازية التي يمكن تحقيقها بكرينات أحدث ذات تحكم عن بعد. 





-00---5-0 بوط 5600010 


١‏ 0 لاخدا اميتي 


وجهة النظر ظ ببح ز/ا ]0 ]انما 


اا عن الل لكأم 
إلنا كما لو كانت قد نقلت إلى الشخصية؛ نحن نرى الأشياء من خلال وبي 


نظره العامة. 





. 
ش 2 . . حرجما 
2 م ' 7 5 7 7 17 00 
٠. - . 1 .‏ : 1 2 
١‏ : . 001 
1 ْ مسي سويب - هب يي 
ل ا 1 7 00 7 0000 4 


الشكل 123 : وجهة نظر سس سي يي ا 





متاء تبي ة الخدم - 
كيرد | ع : بعني بالضرورة أن يغطي مسافة كبيرة. ذراع 
كرر م 0 1 الدوالي ل دالتتي لا تزال من الناحية اللا 
س0 9 خوط : شخص إلى المكان الذي يجثم عليه. الشكل (120) 
تدوع حركةبسبطة تساعد المرج لتغسير اله كال أ الل 
الجائم مستخدمة إياه كأ ا أسفل باب الكاراج. ستؤطر الكاميرا الموضوع] 
: داة للتأطير أو الاستمرار بالمحركة خدانى الشيخصية نجر 


مركز الا 
1 متيام مثل كل اللقطات | 
0 كلظ معي صر بن وات الطرلة يكن مهيام ةلي 
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خراع السيثفائي 3 ظ 


00 بالإمكان القيام بذلك لعمل مقارنة . مثال؛ لمنظر فيام في -جنوب أفريقيا بإمكان 
الكرين التحرك من لقطة كبيرة لصليب فوق قمة برج كئيسة جميل ثم الانحدار 


ببطاء إلى ماوراء هلا الرمز للمسييخية نحو مو أفريقية من المصلين رثكي 


اللون الأبيض عندما يبعدول اثنين يرتديان اللون الأسود بعيدا عن أبواب 


الكنيسة. هذا هو أوضح أنواع الرمزية؛ لكنه يصور العلاقة السيثمائية بين 
الاستخدام المقباهيمي للمخيلة والتكنيك. من الطبيعين القيام بمقارئة أكثر 
حذافة؛. سامحين للمشاهد حرية أكبر للتفسير» لكن النقطة هي أن لقطة الكرين 


هي أكثر من كونها إدارة للاختراع الصوري. 


]ال 
ا ا ُ 70 
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الشكل 124: وجهة نظر. 
أجهزة 1101110111 
في السنوات الأخيرة» معدات التحكم عن بعد وإلحاق أجهزة الفيديو 
بالكاميرات (مراقبة الصورة عن بعد بواسطة الفيديو من خلال عدسة الكاميرا) 
فادت إلى تطويرات نحو تنويع التقليدية للذراع الطويلة وبقية وحدات الكرين. 
هله الأجهزة الجديدة سمحت للمصور بالسيطرة على التأطير ووضوح الكاميرا 


عن بعد (بدلا من امتطاء الكرين مع الكاميرا)؛ مما يسمح بحرية تنقل أكبر 


للكاميرا:نفسها . أثنين من أكثر المعدات شهرة؛ الكرين لوما 2«تناه.آ" ونظام 


سكاي كام "مه 51" هي أجهزة لحركة الكاميرا والتي تعتمذ كلياً على ععبملية 


0 





5 


بترتيب مشابه لما حصل تقليديا بين عربة الدوللى والذراع الكويلة المتحركةي 


مسق 62 مق 9 









0 ا 0 والأجهزة ال م تزن مي 
5 كنب ا الشراعي' الذي يدار يدويا» فإن ذراع | بوم ا الوزن وعربة الدرا 
6 نع ع 0 | من ٠‏ الحر كة. ام ارا د اتحت رده ا لبوم ديامكان 
السقر 5-5 إن ذلك سيكون مستحيلا مع أي أداة أخرى متيحة ا 

2 .في 7 حخسك 

0 ملحركات معقلكة خارج وحول مكان ضيق» مثل ع الناس أو 1 








مزدحم تمر فيه سياوات: 

ظ السكاي كام "320) 51" هي أدارة م بها عن ١‏ بعد والتي ته تعمل بنظاء 
السلك. 0 أسلاك تتدلى فوق الأرض على سارية عمود مسنود. و 
سقف على هيئة مربع » الأسلاك الأربعة مثبتة بإحكام في جهاز خاص ملحن 
الكاميرا بعدلى بين الزوايا الأربعة المشبتة. كل سالك من الأسلاك الأربعة الم 
حول قرص يتحكم به كومبيوترين. عن طريق التحكم بكمية السلك المدفوعة إلى 
الخارج أو التي يعاد لفها حول القرصء يمكن التحكم والسيطرة بمكان الكابرا 
ظ إن تطويراً لاحقا حدث مع أنه ذو علاقة» هو استخدام أسلوتية أنظمة التحكم 
الحركي التي لم تطويرها لعمل المؤثرات الخاصة» ينتج عن ذلك عربة الدوللي 
الذكية" 10011165 5102116" والتي يمكن برمجتها على كومبيوتر للقيام يحركات 
معقلة نحو تخصّيصات تتطلب براعة فائقة. كما هو الحال مع نظام الت 
بعد» التحكم بالحركة يدير كافة عمليات الكاميرا اه 
5 تك الرؤية» وفتحة العدسة» والإزاحة العمودية والأفقية والباذها 
0 بو الكامين -وخزن الأوامر في الكومبيوتر. .. متى ماقم خنزنها في بارا 
- . الأعم الأغلب من الحركات الصعبة يمكن أن تعاد بشكل غير 

ظ :ايض النصده للفيلم للحضيول »على المؤثوات الخاصة» ظ 


5 ما 
300 ايتكار تصورات لحركات الكرين 1/10765 018116 101 ا 


30 0 1 التصوير. لذلك , يح التخطيط بنأية و والتحضيرا ا هي ي مسألة حيويا 


و 10 1 ممصم 
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ىام ؛ فإن التماذج هي ليست نفقات رئيسية كبيرة بالضرورة. على سبيل المثال؛ 
مور فوتوغرافية لموقع حقيقي يمكن أن تكبر بثمن بخس والحصول على نسخ 
منها تستخدم كستارة خلفية» صور أبئية يمكن أن تكون مؤهلة وصالحة؛» تلصىق 
,غوة مركزة وتوضع بمقياس أمام تلك الستارة الخلفية. ذلك سيكون نافعا لفعل 
متحرك كمأ لو أنها سقط لمركة لخديو خصصوصا ناما لخاريت العطيد مر 
من أكثر الأدوات إثارة لتخطيط حركات الكرين أو اللقطات التعاقبية هو نظام 
التصميم ا المساعد -بالكومبيوتر ((1ه)) متعدد الأشكال --مع أوءل 21060 - 
ظ 31 برامج 1ه تستخد م لتجسيد التصور . هذا النوع من البراعجهيات 
متاح للاستخدام بواسطة الكومبيوترات الشخصية؛ ويسمح للمخرجين أن 
يشاهدون مققدما حركة الكاميرا بالكامل قيل العتفيد (اءو87) وباى عدسة 
يختارونها. المواقع المعقدة والدقيقة يمكن أن تصمم بالكومبيوتر بساعات 
معدودة. متى ما تم إدخال الخريطة المعمارية الخاصة بالموقع ) فإن حركات 
الكاميرا يمكن . أن تكون مفعمة بالحيوية والنشاط خلال عدة دفائق لذلك يمكنخ 
مقارنة عدة رؤى موضوعة بجانب بعضها البعض كما هو واضح في الشكل (125 
و126) بخلااف الكوادر التي اقتطفناها وألقينا عليها نظرة ة هئا بامكان الكو مبيوتر 
إعادة عرض الحركة الحقيقية بالكامل على شاشة شة الكوسيوثر. هده الأمثلة كائنث 
فد ابتكرت في برنامج طأعنسمعط1 11/2115 1105الا والذي يدار بالوقت الحقيقي) 
شيا مرج برك نولا قا ا 10 

حقيقة فى موفع التصوير. وأن أى حركة للكاميرا يمكن أن تسجل في 
البرنامج وتحفظ لأغراض المقارنة مع أي حركة أخرى للكاميرا ا 
والتوقيت» والبعد البؤري واتجاه الحركة كل ذلك يمكن أن ينوع بسهولة. 
سياس ينه كلعاية يمن أن قهري وتعرض ساثيرة ايقيا. 


تعلم الحركات و7/1076 16] 1631111118 


إضافة للمنافع الواضحة المقدمة في برامج (28) لتخطيط اللقطات الصعبة» 


هلا النوع من تجسيد التصور هو أداة هائلة لتعلم مهارات حركة الكاميرا . مثل 
:أي مهارة تبطلب إشراك الحركة والوبراك الحسي» كالرقض أو الجمناستك فإن 


0 رط و 


32 ا سيسمر الاخراج امثير 


التحكم بحركة الكاميرا الراقصة تتحسن بالممارسة. للأسف. بدون| 

بالكرين أو الدوللي بشكل منتظم فإن مخرج الفيلم لديه القليل من الفرص لتقي 
مهاراته وإدار كه الحسي بالحركة. برامج (0481[0) الجديدة قطعت شوطا بي 
باتجاه إيجاد حلول لهذه ه المشكلة لتجهيز بديل ذو مصداقية عالية لأي نوع م 
حركة الكاميرا. حالياء يقدم برنامج (طعنامط1' 112115 1711605) افضل بيئة ل 

حركات الكاميرا طالما تكون قادرا على السير أو الطواف خلال الموقع وبونت 
حقيقي حالما تكون قد ابتكرت . يسمح هذا للمخرج بإعادة حركة الكاميرا إلى أن 
تؤطر تأطيرا ذقيقا ودّات سرعة يكوق متقنعا بها. كل حركة تمتلك شعورا قدا ران 
لقطة الكرين ذات كوادر متسلقة عالية تختلف من حيث طريقة سردها عن لطا 
كرين تتحرك جانبيا خلال عملية الصعود. استخدام برامج (081) كورشة عمل؛ 
مكنت المخرج من إحراز مهارات كانت سابقا تستغرق عدة سنوات لتعلمها. 
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5021601 559 )21051 
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9 لقطة التراك الانتقالية 511001 801211370 +1" تنر”ى» 


تستخدم لقطة التراك لمتابعة مرضوع أو لاستكشاف المكان. يمكن أن تكون 
هله اللقطة بسيطة تؤطر موضوعاً واحدا أو لقطة متعافبة معقدة تربط قصة ذات 
عناصر متعددة منوعة لطرق التقديم والتلوين في لقطة مفردة واحدة تتابع الحركة. 
على أية حال حتى بالنسبة للقطات التراك الأكثر تعقيدا فبالامكان فهمها بسهولة 
أكر إذا ما نظرنا إلى بناء المقاطع القصصية والصورية التى استندت إليها تلك 
اللقطات. . 

دائرة الفعل وآلة التصوير المتحركة [ْ 

') 1107128 عغطا له امناعة 1ه عاءئزن) ع1 


إن دائرة الفعل الدرامية هي نفسها تقريبا للالة التصوير المتحركة كما هو الحال 
مع الكاميرا الثابتة والتى ألقينا عليها نظرة في الفصل (13). لنأخذ الأمثلة التالية: 
إذا كان هناك حفلة راقصة في قاعة رقص والكاميرا على الأرض محاطة 
بالراقصينء فإنها (لكاميرا) -في داخل الفعل- إذا كانت آلة التصوير تتحرك على 
عربة دوللي بموازاة شرفة خارجية (بالكون) لتغطية فعل ثنائي راقص بمسافة بعيدة 
نوعا ماء فإنها -خارج الفعل-. . إن هذا سيكون أيضا نفس القضية إذا ما كانت 
الكاميرا ثابتة. الفرق بين الكاميرا الثابتة والانتقالية هو أن الكاميرا المتحركة 
يمكنها الحركة داخل أو خارج الفعل بلقطة مفردة. . بالمفهوم القتصصي فإن هذا 

يعنى التحرك من العام إلى منظر دقيق للأشياء أو العكس بالعكس. هذا التغيير 
ين الداخلى والمخارجى في دائرة الفعل هو أحد أكثر أفضل ما يقدم للجمهور من 
خلال الكامير ا المتحركة» إنها تمكن المخرج من بناء عناصر القصة بشكل مرثي. 


بعد الشخص عن الكامير ١‏ ععسقاواط ومع 10 أءء زطناذ ع1 


إضافة إلى الدخول أو الخروج من دائرة الفعل بإمكان الكاميرا 00 
ا ف امن م عو 


تلك اللقطة 


اعطق ك صق 27 5021111601 


مداع السيليني 





ظ كت 
. لم 1 له فد , مدى ١‏ اله ادام ف أهذ ايم 
لكن: لقلة :قريبة متيحركة يمكئها. آل تحن ل يه من لفطل 
يا م لا إلى لقطة -قريبة جدا- اعتمادا على إا كانث الجركة مر 
شر درة - ور أرما 1 0 ع د ع 3 5 

ظ ا )اه إأه بت 8 | و * "565 عم 
نحو الشخص أو بعيدة عنه فإن الزيادة 0 , لنقضان في الالفة (أد أي 
تأثير آخر نات عن التأطير) تستخرج من ال اللقطة. 
التخطر ثر اك أمطة عمتئاعةكآ' عط) .10 تإامتسة "ا 


.نستطيع التعرف على الطريق المتنوعة التي يمكن تخطيطها للقطة التراك إذاى 
فكرنا بلغة .. أولاًء علاقة الكاميرا المتنقلة بدائرة الفعل والثاني بعد الشخص عه 
الكاميرا. هذان العاملان يحددان نوع علاقة الحيز المكاني الذي بظهر بين 
الكاميرا والشخص في أي لقطة. بغض النظر عما إذا كانت الكاميرا داخل أو خارج 
دائرة الفعل» فإن بعد الشخص عن الكاميرا قد يزداد أو ينقص أو يبقى على حاله. 
كما نوقشت في الفصل الخامس» إحدى الطرق لتفكيك مشهد من سيناريو إلى 
لقطات هي بالتساؤل ما هي وجهة نظر المشهد وما هي المسافة العاطفية الملائمة 
ين المشاهد والشخصية ..؟ لسع قبل تحليل مشهد ربما تمتلك فى ذهنك 
لقطة متحركة أتت إليك وأنت تقرأ السيناريو. حتى ولو كانت كذلك» 5 
ان تكون مساعدة لعمل قائمة بالعناصر التي ينبغي التأكيد عليها فى اللقطة النى 
خطياها. إذأ رسمت تخطيطا للقطة تراك يمكنك أن تكتب الحركات الدقيقة 
لقص دي م 6 استخدام هذا النوع من التخطيط لتنظيم لقطة 
ل لخر ئرة الفسل الدرامة تكون مفيدة عندما تحاول إيجا ل 
كرا سوك ا انسل منت إلى الاستييات ال 
: ' ' ي بناء مفردات للحركات. 
لكام لقطة التراك في تقديم شخص أو موقم 
010 018 أنوزطن5 وم 


لقطة تراك تسعطل. -: 


التركيز على النفاسيا :009005 اد شخصية» ناقلة ذلك إلينا ببطء عن طريقا 2 
ال دائرة الفعل. , 0 بأكمله. إن ذلك يمكن أن “ينض :* داخل أو 0 
ْ ظ ظ لد باجدة تيدا:الكامي ٠.‏ و :... 26 لي 0 


و4 
ا مش 


111 0 قم لومم ظ 
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٠‏ التشرلعالسيئماي ب للسشسسصيزل 
. الخلف إلى منظر واسع عندئل نتحرك من التفصيل الدقيق إلى العام -المرجز, 
يفال؛ تتحرك الكاميرا أسفل رصيف لشارع من المحلات المييجرر!. فى البادابة 
المنظر في لتقطة قريبة (10©) ولذلك نرى طلاء متقشر فقط» وزجاج مكسور 
وعلامات أخرى متساقطة عئد محل للمعجئات. تفاصيل من هذا المحل الأول 
ظ تنقل علامات الفشّل التجاري لعائلة , 
تنسحب الكاميرا إلى الخلف» بحركة تراك بمحاذاة واجهة الميخزن المتهدمة 
والتجارة المهجورة. علامات مثل ‏ 'مغلق" أو خارج المهنة' موجردة في العديد 
من واجهات المحلات. شخص متشرد ينام بمحاذاة إحدي أبواب مخزن فارم, 
إن علامات الكارئة الاقتصادية تنقل ببطاء إلى أن نصل إلى مشاهدة الشارم 
بأكمله. بهذه الطريقة» تريط حركة الكاميرا علاقة الانهيار الاقتصادي في عدرم 
البلدة بالمستوى الضروري لذلك المعنى عندما أرئئا أولا ميخزن المعجناث, غاليا 
ما تتابع حركة التراك ممرا جانبيا بموازاة المواضيع يع المنتشرة في منطقة كبيرة» كأن 
تكون الكاميرا 5 معرض رسمي أو سيارات في شارع -مثال؛ ححركة انتقالية 
طويلة عند المخرج 0 'تصور سيارة أثر أخرى في فيلمه عطلة نهاية 
الأسبوع" م أنها تبدو مريحة وملائمة للتحرك بموازاة ممر مستقيم» لقدلة 
التراك لا تقتصر على الخط المستقيم. بإمكان آلة التصوير أن تستدير حول 
الزوايا أيضاء الترك إلى الأمام والخلف» تأتي إلى محطة وتتوقف ثم تبدأ بالحركة 
مرة ثانية» تغيير السرعة؛ وتجتاز الممر الخاص بهاء تأطير المواضيع بلقطات قريبة 
أو واسعة أو الحركة من خلال النوافذ والأبواب أو أي مخطط مرئي يستطيع أن 
يتصوره المخرج وينفذه الفريق المصاحب له. 
حركة تراك بتفس سرعة الشخصيهة 
أعء زطنا5 عطا قد لعء50 عصطدد غطا غه عمكاعة: 1 
من أغلب الاستخدامات لحركة التراك شيوعاهي في متابعة اثئين من 
الشخصيات أو أكثر يشتركون في محادثة. عندما يتحرك الشخص وتكون 
الكاميرا متحركة بنفس السرعة دون أي تغيير في المسافة الفاصلة بين الشخص 
اال ان ةمسر حى بدا سن حب 0 اللقطة الساكنة. 
ظ يرا القيام بحركة تراك مباشرة أمام أذ خلف.' ام 1 





0 بون 0 


' لاخدا يدر 98 


الكاميرا التحرك بممر خطي موازي مم 
الأشخاص أو بإمكانها مؤازاة الخط الذى 
يسيرون عليه من موئع يتقدم أماري 1 
يقليل أو خلفهم بنفس المقدار. الزوان ' 
الأساسية لحركة التراك موضحة فى 
الشكل (127) بالإمكان تأطير الشخص 
كاملا أيضاء لقطة متوسطة أو قريبة, 
بوضع الكاميرا داخل أو خارج الفعل. إن 
نفس حركة التراك الموازية هذه 
ظ تستخد م بشكل متكرر لتسجيل حوار في 
0 سيارات» على ظهور الخيول او زوارق 
أو أى وسيلة مناسبة أخرى. اللقطة هي مفيدة أيضا في فعل اللقطات المتعاقبة. 
اللقطة نافعة أيضا فى تصوير اللقطات المأخوذة من كاميرات منصوبة في سيارات 
لاستخدامها في تصوير مواضيع ذات سرع عالية. 
حركة التراك الأسرع أو الأبطأ من الشخصية 
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يعتبر هذا تنويع في حركة التراك الموازية. الفرق الوحيد هو أن الكاميرا تتحرك 
الشخص من الكاميرا وهي تتحرك أو أن يتخلف خلفها عندما تتحرك الكاميرا 
أسرع الشكل (128) هذا يعطي المخرج القدرة على أن يدع الشخص يدخل أو 
يخرج من دائرة الفعل عندما تتحرك الكاميرا. إذا استخدمنا حركة التراك لإظهار 
الشخص الذي يركض وهو يخسر السباق» تستطيع الكاميرا التحرك أسرع بقليل 
من الشخص المعني اجتيازه خلال مدة اللقطة. إذا أردنا إظهار الشخص الذي 
يجري ويغوزء من الواضح أن ندع الراكض يذهب أسرع من الكاميرا. في مشهد 
حركة. قإن هذا :سيكرن:عيارة عن لقطة أكثر ديباميكة مان استركة:التر الك التقلبلاية: . 
أحوازية بسبب كونها. تتطون يينما هي على الشاشة. كلما ينتقل الموضوع عبد .+ 

الكادر. هذا سيسمك اهتمامنا أكثر من اللقطة التي تكون فيها الكاميرا والشخص - 


5 6 لع ممق 5 





وج 900 





70 بم السيتماني - 


كان حس السرعة: كذلكف»:عيدنا تنخرك الكاميرا بسرعة مالفا عن 
7 فصن فإن المنظور سيؤكد عليه بثلاثة مستويات من الحركة -الحافية؛ 
الشخص ومقدمة الكادر - أفضل من مستويين مرن الحركة» وهى الدالة الى 
تكو فيها الكاميرا والشخص يتح ركان بنفس السرعة. استخدام المستو بات 
لعلاثة من الحركة يزيد من الإحساس بالعمق. 2 








. 
الم محمنة ا 
و إل 
حي 55 6 ىر 0 ك5 م ”ىس 
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شكل 129: تتحرك الكاميرا أسرع من الشخص. 


ليس بإمكان الكاميرا والشخص التحرك بنفس السرعة فقطء بل بإمكانها تغيير 
السرعة خلال اللقطة. عند تصوير مشاهد حوارية» بإمكان الكاميرا الاحتفاظ 
بالتقدم عن الأشخاص ثم بعدئذ تقليل السرعة ليتقدم الأشخاص على الكاميراء 
تاركين إياها في الخلف. تنويع آخر هو أن نجعل الشخص يتجاوز الكاميرا 
المتحركة ومن ثم إلى الأمام بنفس سرعة الكاميرا .لا تزال هناك زؤية .ريه 
كرك فيه الكاميرا في حالة راحة عندما يقترب الثنائي» ثم تبدأ بالحركة أمامهم 
مر جرهم خلال المحادثة ويقوموا بترك الكاميرا خلفهما في نهاية 
مكل مله التدريعات تمجلك نفس إلغرضن لايتكار |حساس بايا كبا 


9 9 5-0000 


400 اسن سا0 الاخراج امبر 


ا يعد أن بجتفل الشخصاه إلى مكان ]إن . 

نستر فى سمع | 1 : 
التحرك ياتجاه أو يعيدا عن الهش , 0 

1 01/1512 
]ع6 [110ت مم1 41703 0 305 د 

اك المته ازى. بإمكان آلة الء ' 
اعد ألآن فقد كنا تمتعين مع التراك العتر ادي 0 0 وير أيض 
التحرك مباشرة باتجاه أو بعيدا عن شخص أو شي 0 رو دشي | 5 
داخل السياق القصصي. الحركة الأساسية موضحة في الشكل (129). 
حركة دوللى باتجاه وجه شخصية يمكن أن تستخدم لتاكيد لحظة إدارك أو : 
تعبر عنها الشخصية. هذه التقليدية المألوفة غالبا ما تكون بنيتها مشابهة لل: 
على النظرة. على سبيل المثالء تصل امرأة إلى مقهى وتجد زوجها مع امراً: 
أخرى. هناك ثلائة احتمالات لحركة الكاميرا: 1- تتحرك الكاميرا بحركة دوللى 
للداخل نحو لقطة كبيرة للمرأة وهي تنظر إلى زوجهاء 2- تتحرك كاميرا الدوللي 
باتجاه الرجل و3- كلا اللقطتين بالدوللي تستخدمان بالتعاقب . 
بإمكان لقطة الدوللي إن تكوّن رأيا مؤكدا على الموضوع عن طريق الانسحان 


/ ض ايت 
0 
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! 
" 3 
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شكل 129 : التقدم إلى الأمام أى الانسحاب إلى الخلف. 
إلى الخلف. ينزع هذا نحو عزل الشخصية كذلكء؛ على سبيل المثال؛ امرأة تقف 
على ر صيف محطة قطار عندما يتحرك القطار بعيدا بطفلها الوحيد؛ ابنتها على 
متن القطار.. كاميرا مخمولة على قظار زيما تنستحب إلى النخلف عيذ غن المراا 
الواقفة على الرصيف. للدلالة على إحساسها بالفقدان عندما غادرت ابنتها. 
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0 يكون الاستخدام الأكثر ألفة هو التراك المتراجع أو المنسحب كلقطة 
._جهلالية في بداية مشهد. هذا التكنيك المألوف يبرسم علاقة بين الشىء فى بداية 
إزتملة وبين الموقع الذي يتواجد فيه ذلك الشيء. باستخدام تفسير مثالى قد 
:حب الكاميرا من منعطف رث لكن باهظ الثمن لتنقل لنا المعطف وهو على 
عرسي في شقة قذرة جديرة بالازدراء ذات غرفة واحدة. هذه الننية التيكمة تعلمنا 
أن صاحب المعطف كان سابقا رجل أعمال ثري؛ لكنه فقد كل شىء ما عدا هذا 
الامتلاك (المعطف) أياء الازدهار. ١‏ 

تنويع زاوية الكاميرا من داخل اللقطة 

أوط5 06 صستط111 عاعمط وتعسهن عطا وستكتة/١؟‏ 


الشكل (130) يصور بنية تراك 
مثاليى لمشهد ذي حوار. في هذا . 
التراك ذي الترتيب المتوازي 
تتحرك الكاميرا بموازاة الثنائي . 
ارتفاع الكاميرا أقل بقليل من 
مستوى العين» لكن بسبب كون 
الكاميرا على بعد عدة اقدام» زاوية 
الرؤية غير قابلة للتمييز عن لقطة 
مستوى العين» كما موضح في 
إطار اللوح القصصي ذ إدذا تم بناء 
المشهد نحو تبادل غاضب للحوار 
بين الشخصيتين.ء فإن المخرج ‏ 
ربمايريد أن يقطع إلى زاوية 
00 يكون بتحريك | |0525 
الممثلين أقرب إلى الكاميراء | [1 3 ,/ 
لق ا 0 
تلت إلى الأعلى لبتضسمين دأسكيا ببرر .ريدت إلى با لتضميد الشتسيتيئ. اتير ف الذي موضع في 
الشخصيتين بلقطة متوسطة. الوح القصصي الخاص بالكادرين لل كن ظ ' ظ 






عطق 5 مق بط لع مضق 5 


الوم 





الكادر هاى: ن اللو التصصي يوضح النتيجة المترتبة على تحريك الثنائى 
مبعلة أقدام قليلة من العدسسية. اميك ' ن إنتاج نفس التأزير إذا ما تحركت الىر 
بحركة دوللي نيحو الثاني . 
اخر 2 التر اك حول الموضوع ]عء[ناذ 2 0(انامعم 8 لكاعة:]: 


تستطيع الكاميرا الحاطة بالفعل بإكمال دائرة كاملة بوجود الشخص في المركز, 
ا واضح في الشكل (! 3) أمئلة واضحة جدا بطرق ممائلة في فيلمين 4 سو 
وأخمو اياف لوودي آلن والمحصنون - لبرايان دي بالما" ي 5 الفيلمين 
حركة تراك كاملة تحيط بالأشخاص الجالسين حول المنضدة. حتى عندما تق 
الكاميرا بالحركة ببطء؛ فإن اللقطة مصممة لسحب الانتباه بعيدا عن الشخصيات 
كأفراد لذلك فإننا سنقيم الموقتف ككل. 57 اليحصتون”" لقطة التراك الدائرى 
ترمز إلى أن محاربي الجريمة الأربعة أفراد من خلفيات مختلفة» أصبحوا أخي) 
فريق والحل. . تحيط الكاميرا بهم موحدة إياهم في الفضاء. 


لا" 





الشكل 131 

6 أن" أقطة تراك دائرية شمائلة هواعبارة عن شي ع محصيور يون قوسين. 
هنا تحجيط. الكاميرا بالأخوات يحركة دائرية منريعة. وين جالسات سيول منقيدة 
اي حوارهن. حيث تصرف اللقطة النظر عن ملاحظاتهن وآرائهن 
والجبعه امن في موقف عرض فقط . . فقد وضع 


المشا ٍ 
على دراية بما تقلنه الاخوات. يرت 0 


عطق قت 27 5021111601 


افسس . 


طق 305 © 27 5021111601 
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١‏ 
ْ 
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لا يزال هناك استخدام آخر لحركة التراك الدائرية شوهدت في فيلم لون 
النقود-لمارتن سكورسيزي”" - 1968» نفذت نفس الحركة فى هذا الفيلم بعد 25 
عاماً من فيلم لروبرت روسين وامق بارس كاي لعبة البليادرو في فيلم المخادع 
- 1961. فى هذه الحالة استخدمت الكاميرا لنقل الحالة الذهنية للشخصية. 
تحيط الكاميرا بالشخصية» "فاست إيدي"» فى تأطير لقطة قريبة عندما يدخل 
منافسة المرتبة الأولى في العالم منذ أن تقاعد قبل 20 سنة. للحظات قصيرة نراه 
مأخوذاً بسرعة الإثارة» وإن حركة الكاميرا تنقل مشاعر إيدي بحركة واحدة. 
الجمع بين الفضاء الداخلي والخارجي 


و 121612101 220 12161101 ع8 لالساطصامي) 


التغيير من المنظر الداخلي المتاخم للموقع الخارجي عادة ما يعالج عن طريق 
القطع بين اللقطتين لكل فضاء. هذا سيقلص من مشكلة توافق الإنارة الداخلية 
والتتارجية» والتى تختلف بدرجة كبيرة. تصوير الموقعين بشكل منفصل لا 
يحتاج أن يكون كليهما قرب بعضء لذلك فإن منظر داخلي في ستديو يمكن أن 
يجمع مع موقع خارجي حقيقي يبعد مسافة نصف الكرة الأرضية. فائدة هذا 
تقررها وجهة نظر مدير الإنتاج» لكن من الناحية الفنية الفصل بين الخارجي 
والداخلى يضعف وحدة الحيز المكاني. البديل هو بتحريك الكاميرا من الداخلي 
إلى الخارجى أو العكس بالعكس بحركة مستمرة. هنا نرى بعضأ من تلك 
الانوفمالايفة ٠‏ 
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الولوج إلى الداخلي 126611015 21 ع1118ء]10 . 


وضعت الدوللي في بنية حيث تستطيع الكاميرا القيام بحركة تراك نحو الداخل 
قبل الشخص كما هو موضح في الشكل (132) . تكون الكاميرا ثابتة عندما يقترب 
الشخص. عتدف) تكون الشخصية داخل مدذدى أقدام قليلة 


من الكاميرا تتراجع 
عربة الدوللي إلى داخل الغرفة متبوعة بتلك الشخصية. 


بإمكان الكاميرا ايكيا أن قمى الشخص: من أي زاوية أو ممر باستخدام كرالك 
تون “د أن يتن مؤاكة من الواح خئبية أ قشي الرقاتي ٠‏ 2# اننا 
أن يضاف هو الذراع الطويلة إلى الدوللي. . ستبقى عربة الدوللي داخل 5 
ما ا ممتدة 
إلى أن تكون الذراع يا الشخص لها. إحدى فوائد هذه 
البئية واضحة في الشكل (134). بسبب وجود بنيات للباب الخارجى» فإن 
الدوللي عندئذ ستوضع على منحدر ذي اعتدال بعيدا عن الوقت الذي يستغرقه 
بناء منحدرء إلا أنه سيكون من الصعب تنفيذ اللقطة بنعومة. الذراع سيحل 
المشكلة ويقدم مرونة مهمة إذا كان هناك حاجة إلى تغيير في طريقة تقديم 
المشهد. 

حتى وبدون الذراع» فإن الكاميرا وعربة الدوللي يمكن وضعهما في الداخل 
وتبقى نر وط المفضاء الخارجي والداخلي باستخدام حركة دوللي. إذا كانت 
الكاميرا قريبة من إطار الباب فبالإمكان توجيهها إلى الخارج لتأطير ما يبدو كأنه 
لقطة خارجية؛ طالما أن إطار الباب لم يشاهد. عندما يقترب الشخص من الباب 
قادما من الخار ج تا تنسحب الكاميرا إلى الخلف داخل الغرفة إلى أن يكون الباب 
واطارها ضمن' اللقطة. بديل إضافي هو بامتكاراة عريها الزووم تطبه اقتراب 
ستتضمن اللقطة جزءا من إطار الباب وجزءا من الغرفة. 





(*) خشب مصنوع من طبقات مغراة. المترجم 
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شكل 135: تصوير داخلى 
من موقع خارجي. تتحرك 
الكامير! على الدوللى 
وتتحرك بحركة بان مم 
الشخص لكن تبقى في 
الخارج لتصوير الداخلي. 





تصوير الداخلي من موقع خارجي 
11121 1 ع1 ممع 1101م م1 له عستاممطك 


من “الممكن أيضا الانتقال من الفضاء الخارجي إلى الفضاء الداخلي بالسماح 
للشخص باجتياز الكاميرا المتحركة» كما هو موضح في الشكل (135). في هذه 
الحالة تقوم الكاميرا بحركة بان (استعراضية) مع الشخص إلى نهاية الممر 
المقابل لباب لكن تبقى في الخارج. يدخل الشخص إلى الداخل؛ وتقوه 
الكاميرا بتصوير المشهد الداخلي بينما هي بافية في الخارج. بالاختيار الصحيح 
العدسة وطريقة التقدم؛ ستظهر النتيجة كما لو أن الكاميرا قد دخلت الموقع . 
التصوير خلال النوافذ للجمع بين الداخلي والخارجي 


75 22101 121611015 2 أطدره©) 0 171200185 اع دامعطا عستاممط5 


في هذه البنية الأخيرة وضعت الكاميرا الانتقالية في موقع داخلي» تؤطر الكاميرا 
الشخص خلال الاقدة عندما يقتري من العيب: الشكل(136) ري بت الكافدرا 
بقرب النافذة للدرجة التي لا يظهر في اللقطة إطار النافذة وأن الشخص لا يعله 
بوجود الكاميرا داخل الغرفة. عددماتقوم الكاميزا بتحركة بان"(اسلتعراضية) 
لمتابعة الشخصن وهو يدخل من خلال مدخل الباب» بان سريع من الكاميرا إلى 
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الشكل 136 : التصوير من خلال النوافذ للجمع بين المناظر الداخلية والخارجية. ٠‏ 

المشاهد بأنه كان يشاهد الشخص من داخل الغرفة. بهذا الترتيب» يمكن تهيئة 
التراك داخل الغرفة كى يكون بالإمكان الاستمرار باللقطة المتحركة في الفضاء 
الداخل. 

من الواضح أن مكان الكاميرا يعتمد على الغرفة وفعل الشخصية؛ لكن المبدا في 
اللقطات الثلاثة الأخيرة يبقى نفسه: اختيار رؤية الكاميرا يمكن أن يبدو مع ذلك 
5 لو 0 الكاميرا اجحتازت من الداخل إلى الخارج (او العكس ( بيلما وي تتابع 
الششضي : 

مونتاج لقطات التراك المتحركة 510]5 112101128 1!"01]108 


غالياً ما يكون المخرجون غير واثقين من قواعد قطع لقطات التراك ويبدو أنهم 
كارهون لاستخدامها في مواقف كثيرة. هذه الخشية من احتمال حدوث مشاكل 
مونتاجية غير موجودة» وبعيدا عن خط الفعل والذي لاحظناه في اللقطات 
الساكئة والمتحركة» فإن لقطات التراك لا تعرض أي مشاكل متعلقة بالاستمرارية 
ماعدا صعوبة تنفيذ الفعل المطول. كما تم الإشارة في الفصل الخاص بالمونتاج 
لقطة التراك يمكن أن تكون مستهلكة للوقت وأن المخرج قد يوضع في موقف 
حرج ولذلك عليه أن يقامر بنجاح المشهد معتمدا على لقطة مفردة» طويلة. 
متحركة. الإكراه فى الوقت ربما يفرض التضحية ببعض الأقدام المصورة 
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408 مي 
ظ المتعلقة با| خم 0 هذا يحسب ا اام بأن لقطان 
ل ماد في مشي ةلك طن لمجال الم امسر ةل 


ْ قا لقا سر تيه بدي الماك شاوه في اقلم التي تفرضها لقطان 
التراك: لا يمن أن توضع لقطة ساكنة في نفس الفعل بسهولة داخل لقطة تراك. 
هذه القضية المفردة قد قادت إلى رؤية مبالغ فيها وهي أن اللقطات المتحرئ 
اليا لتررادن ابام لصتيام راجيا بسلاسة . ويقابل هذا الاعتقاد بوجود 
بعض القواعد الشاملة» مؤدية نفس الفعالية كما هو ألحال مع خط الفعل؛ ذلك 

يحدد جواز استخدام أو عدم استخدام الاستمرارية للقطات التراك. لا وجود 


لمثل هذه القاعدة. 


بعيدا عن مقاطعة اللقطة المتحركة بلقطة ساكنة مختصرة ة من نمس الفعلء لا 
توجد هناك قواعد مونتاجية خاصة للقطات الانتقالية لا يمكن تطبيقها بنفس القدر 
من المساواة مع اللقطات الساكنة. من السهل لصق ‏ ضم اللقطات الساكنة إلى 
اللقطات الانتقالية وإن اللقطات الأخيرة يمكن أن تضم إلى لقطات انتقالية أخرى: 
أو أن تضم إلى سلسلة من اللقطات الانتقالية. لى ار 4 فى ابغعض: لمر لقا 
المحددة سلسلة من اللقطات الانتقالية توف وتموج الحركة بلريقة أكثر جات 
من سلسلة مشابهة من اللقطات الساكئة. على سبيل المثال» سلسلة لقطات 
قصيرة من التراك تتحرك إلى ما وراء صفوف من الجنود بملابسهم العسكرية 
يمكن أن تقطع معاً كي تكون كل لقطة تقود إلى التالية. سلسلة مشابهة من 
اللقطات الساكنة ستبدو بأنها قد بولغ بمونتاجها. 

تميل اللقطة الانتقالية نحو تهيئة المشاهد إلى تعقيد.تصويري وتغيير في اللقطة 
اللاحقة في سلسلة لقطات. . في مواقف عديدة تستطيع اللقطة الانتقالية جعل 


الانتمالات التصوزيرية الك خليخاي الطرية التي يقوم بها التلاشي 
"11550176" من تنعيم في الانتقالات | 


على سبيل المثال» قطع تصويري مفاجئ (والذي يحصل عندما تنتقل الكاهيرا. 


1ق كلق 6 مع مص 5 
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بأقل من 220 لكن يكون الوقت فيها مستمر) هو أقل خشونة عندما يقع بين لقطتين 
مادامئت الكاميرا الانتقالية تستطيع تغبير الينية من حيث الزاوية والحركة فى 
اللقطة التالية لهاء لاتزال الاستمرارية تعتمد على نفيس الأنواع من الاستراتيجيات 
التكوينية والمونتاجية التي تعزز تدفق سلس للقطة فى سلسلة لقطات ساكنة. 
اللقطات الانتعالية وزوايا الكاميرا 

5ع 0221612 2210 51015 8 ذ[آء11217 


تزيد الكاميرا الانتقالية من تأثير كافة التلميحات المتعلقة بالمنظور والتى تساعد 
على تقدير السافة. طالما نحن نتعرف على زوايا الكاميرا بالطريقة التي تعالج بها 
تلك الزوايا المنظورة» لاتتخلى عن السبب الذي مفاده أن الكاميرا الانتقالية 
ستزيد من حدة إدراكنا الحسى للفضاء لأي زاوية. فى الفصل حول زوايا الكاميرا 
فقد تم توطيد المنظور الثلاثي النقاط الذي يوفر الكمية الأكبر من المعلومات 
حول علاقات الحيز المكانى ل من المناظر الموحتيلة لششىء ما فى الفضاء. 
بالتشابه مع ذلكء بإمكان الكاميرا الانتقالية الانتقال خلال واحد اثنين أو ثلاثة 
مستويات من الحركة. للانتقال في المستويات الثلاثة فى آن واحد كان يجب 
على الكاميرا أن تنتقل إلى الأمام أو الخلف بينما تتحرك عموديا أو أفقيا. إذا كانت 
الكاميرا تؤدي هذا النوع من الحركة بيئما تؤطر شيئا ما تأطيرا منظوريا ثلاثي 
النقاطء سيتم إنجاز الدرجة القصوى من العمق لأي مشهد معطى . استخدام أية 
عناصر لمقدمة الكادر أو أى وحدات صورية أو تركيبية والتى تساعد المشاهد 
على فهم علاقات الحيز المكاني ستزيد بشكل أبعد الإحساس بالعمق. 

الوضع المكاني للمشاهد والكاميرا المتحركة 

ةن 1/1071 عط لنة امعمطعع د[ عوعتوع1 17 


الوضع المكانى؛ كما وصف في الفصل الرابع عشرء هي حركة المشاهد نحو 
مواقع مختلفة للرؤية فى مشهد خلال التغييرات في زاوية الكاميرا. قورن هذا 
بالحركة الراقصة:؛ ؛ سبي أن الخبرة للمشاهد هي بأكملها المدى المتعلق 
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ا 0 
موراع وني زعوي ون" بساية كما مرالخالا ع آنا الزنضن. 
انسانة -اللقطة الراقصة الموجودة في اي يسا ين اوسني لكني 
كر ن:ميمسوسة فن بحدها الأقضئ عندما تكن الكاميرا في حاة حركة. 

اللقطة المتحركة قل تمر خلال عدة زوايا من الرؤية أو أن تقدم زاوية واحدة 
للرؤية خلال طول لقطة واحدة. عندما تتابع شخص من مسافة محددة فَإن زاوية 
اللقطة لا تتغير.:لكن إذا اقتربت الكاميرا أو تراجعت عن الشخص فإن زاوية 


الرؤية قل تتعير: 
يهتم المخرجون باستثمار | لسحب" لهذا النوع من التغيير في المنظور والذي - 
يعينهم على تعلم تقديم المشهد لاجبار الكاميرا للانتقال إلى الأمام أكثر من 20 
نستطيع أن نقدام تغييرات المنظور لحر كه الكاميرا فى رسومات أطلق عليها 
'مكعب الكوانتراسينتو" وهو المصطلح المستخدم لوصف مفهوم فضاء 
النهذ لنهضة الأوروبية (*#). ظ 
اثنان من أشهر اللقطات الانتقالية موضحة في الشكل (137) الأولى هي لقطة 
الكرين الهابط من فيلم المخرج الفريد هيتشكوك سيء السمعة » تهبط الكاميرا 
طابقين لتنتهي بلقطة كبيرة عل سلسلة مفايتح بيد "انجريد بيرغمان". 
حركة أكثر تعقيدا موضحة في حرة الكرين الطويلة في كباريه "أل رانجو في 
"المواطن كين". نفذت اللقطة الحقيقية باستخدام نموذج مصغر للخارجي 
ومنظر بمقاييس كاملة للداخلي لاستكمال الحركة؛ لكن مكعب المنظور الممدود ظ 
أو النفق سيكون واحدا في كل الحالات. ظ 
| 





(*) حركة انتقالية في اوروبا بين القرون الوسطى والعصن الحديث. "7 ت في القرن الرابع عشر في ايطاليا واستمر”” 


الى القرن السابع عشرء وقد تميزت بالتأثر بالمفاهيم الكلاسيكية وبازدهار الأدب والفن. المترجم. 
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الشكل 137: لقطة الكرين الطويلة من فيلم «سيئ السمعة» 





تمر لقطة الكرين خلال المنور في فيلم «المؤاطن كين». 


0 557 عطق 5 





ظ خآ تت تت ل سس بيغ الاأخر.. 
امير 
0 انتراك الراقصة 01101800181197 51101 0 للكرميي 


الآن وقد تم وصف الأنواع الأساسية للكاميرا المتحركة» نستطيم أن ننظرإر 
الكفية التي يتم فيها تقديم || ذل" فى العمق ومراكر الاهتمام المتعددة رون 
جمعها معا باستخدام الكاميرا الانتقالية. التنويعات ممكنة ببنية تراك بسيطة بمر, 
يبدا من حركة أنيقة بموازاة اثنين من الشخصيات تربط بين عناصر متعددة [لور. 
وعدة موافع . 

الكاميرا المتحركة والتقديم المتحرك 

5128 110116 لله 12عمتهن) 1109128 

هنالك خياران للتقديم متاحان مع الكاميرا المتحركة: الأول» تستطيع 00 
الكاميرا حول شخص تمت تهياته لذلك» كما تم تطبيقه في الفصل السابن أو 
الثاني» حيث تستطيء تحريك الشخص والكاميرا في أن واحد. 

فى نفس الوقت الذي توجد فيه نماذج أساسيه لتقديم الحوار فى لقطة ساك 
هنالك أيضا حركات أساسية لكاميرا الفعل الذي تمت تهيئته للتقديم. هذه 
الحركات محكومة باثنين من الاعتبارات العملية: 1- المدى الحركي للكاميرا 
عندما تتحرك بحركة تراك على عربة دوللي أو أي أجهزة أخرى 2- كحقيقة أن 
تحريك الممثلين هو أسهل من تحريك الكاميرا. 

حركات الكاميرا الأساسية التي حددت في هذا الفصل تمثل نظاما مرنا والذي 
يمنحك فهما حول كيفية المزج بين حركة الكاميرا الراقصة والممثلين. الهدف 
النهائي لهذا النظام هو لتشجيع و تيبسير استخدام منوع للمساحة» زاوية الكاميرأ 
والتكوين» بتلك الوسيلة يتم تمديد المديات القصوى للكادر. 

* التراك الراقص: يرجع هذا إلى المه الثاى وت 590007 المتحرك 
والمرتبط بعلاقة مع ممر الكاميرا المتحركة. ظ 

* النماذج والمواقع : هذا هو نفس التقديم المستخدم للممثلين الذي استعملن" 7 
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الاشراج السيئماني 


فى اللقطات الساكئة في الفصل التاسع والعاشر والحادى عشر. 


الفكرة الأساسية في نظامنا للتقديم هذا والمتعلق بالكاميرا المتحركة هو أن "أي 
عدد من اللقطات الفردية يمكن أن تربط لتشكيل لقطة واحدة غير مقاطعة هذا 
الاقترات يحلل اللقطة | لمتحركة كما قدمت في اللوح ال ي كل إطار في 
اللوح يمثل نموذج للتقديم الساكن والذي يمكن أن يربط مع الكوادر الاخرى 
لتشكيل لقطة واحدة مستخدمين الكاميرا المتحركة والتقديم المتحرك 
باستطاعتنا أن نبداً بإلقاء نظرة على الاستخدام الأبسط لحركة التراك الدوللي 
المستقيمة. 

التراك الراقص الأول عم تطموعع مع نمطن) عمكاعة1 1 

فى الشكل (138) نشاهد ثلاث نسخ منفصلة من لقطة تراك أساسية قدمت إلى 
حاك بعض. تحت كل ذوللى نشاهد الكادر كما تشاهد الكاميرا الشخص. 85 
5 اه من حركات الكاميرا الغلائةء يعد الشخص عن الكاميرا يبفى ربشفسك 

6 بناء مة أو وحدة أساسسة. هذا النوع من التقديم يستخدم في 5 
ب 0 ج,. ذلك وتق سا دائما أما أن تكون اللقطة متوسطة 
الأوقات فى المشاهد الحوارية؛ مع د ولشرب ٠‏ با 
ل عانة ف شكلها الأبسط تفتتح اللقطة بالكاميرا والشخص وهما في حر 
واي 1 له الشل: |. بهذا المعنى فإن 
ا" تنس ف المسافهة .٠‏ الشخص والكامير بهد 1 

0 اللقطة دون اى تعيير في 0 ١‏ 1 57 
ع ١‏ ف لقطة ساكنة مع كمية بسيطة من حر 
الشخص يشاهد تماما كما لو كان في ف 

الخلفية تتم مشاهدتها. 


6ق كلق زط لعصصةء 5 





من الممكن القطع بين ا من هذه اللقطات المتحركة لتنويع حي اللاي 
بطريقة انسيابية أكثر لتغيير التأطير تكون بجعل الشخص يتحرك قريبا أو بعيداعن 
الكاميرا خلال مدة اللقطة. هذا عادة ما يتم في بداية اللقطة أو نهايتها. برؤية فوقية 
(881ع3) لحركة التراك المستقيمة موضحة فى الشّكل (139)», المناطق الرمادية 
في.كلتا نهايتي التراك تمثل المناطق المحتملة للاقتراب أو المغادرة لأي شخص 
يتحرك بموازاة التراك. ينبغي على المخرج أن يضع في الاعتبار المدى الواسع 
للخيارات الذي تتيحه المناطق الرمادية» طالما كان بالإمكان استخدام الاقتراب 
لتضمين أو احتواء أي منطقة في الموقع تحظى بالاهتمام. بالاعتماد على زاوي 
الاقتراب أو المغادرة» يجب على الكاميرا القيام بحركة بان لمتابعة الشخص. 
يصبح هذا فرصة لاحتواء قدرا كبيرا من الفعل في الجزء الشاغر الخاص 
بالكاميرا حتى قبل أن تبدأ بالحركة. 
يمكن استخدام المسافة الطويلة للتراك بين الدوائر لتسجيل الشخص في أي 
من التأطيرات الموضحة في الشكل (138)»: الشخص فقط هو الذي سيقترب 
نحو الكاميرا من مسافة في بداية اللقطة ويخرج من داخل المسافة باتجاء نهل 
اللقطة. ض ظ 


طق ك0 6 ع صصق 5 


3 يوري ااسيدماي وميس ص م لو ص ص سم ص م ل ص 12 1ه 

نهدا النوع - التقديم من المحتمل أن تكو إن لكام 8 حجر كه ف 5 بك أنه اللقعلة 
يتما بقترب ' الشخص من الم تبدأ بال ترركة بط + عتدمايت الععرول عار انالا 
: المشلو ف لس + يحتقط .0 التأطير لوزن الأغب الأعم و" ل اللقعاة ل ييا بقتر, لسسة «<سو 27 
إآج ِلك ي» - الإكمال: تع الطريقة وتبطأ الكامي يرا من حركتهاء ومن لمحيل ان 


أيشاف كامل 00 يتحرك لفل ١‏ يعبيد| حلأ عن الكاميرا ولذلك 


- 
5 9 َ ٍ 
55 ش : َ 
بعل د حمة 


و ته وء إء 
يشاهد الشخص | أفى أا في نششدة كامله البمسرقريكه رسا يعادر مؤطرا بعس الطريقة. 


ع:نهمع2] أن معرم (عممرمهمم أو ممرخة 
لعهم1 مما نف لق يه 


0 7 


32 0 بي 
: 
و ٠. ٠,‏ , 
١‏ 0-6 3 يبلان 
٠‏ 2 رن 1 
ان ااي من م 





التراك الراقص الثاني 1770 '(1م10176051532) 11313125 


الشكل (140) يمثل تغبيرا حيث تكون منطقة الاقتراب فيه ليست استهلالية 
فنحسيء. لكتها جزء من الفعل الدرامي الرئيسي للقطة. في هذه الحالة اراب 
هو هباشرة باتجاه الكاميرا . إذا كان هذا نشهد حوارى؛ فإن الشخصين سيتبحد سخ ج011 
خلال اقترابهما من التراك وقبل أن تبدأً الكاميرا بالحركة. وقد أصبح في المألرف 
التقليدى إتاحة الفرصة للمشاهدين بسماع محادثة الأشخاص بوضوح حتى ولو 
كانوا يعيدين جداعِن الكاميرًا: 


كما ترى: هذه الحركة الراقصة تجمع بنيتي مقطعين من اللوح القصصي -لقطة 
أمافبة #ادلة» ولقظة جانسة عدو منطظة. . يعرض التخطيط الشخصين وهما يمشيان 
جنا إلى ميدن خلال نتركة التزاف» لكان المخرج حر بالطبع ا#ؤاضع الممفلين في 
أي من نماذج التقديم وأماكنها المختلفة التى تمت الإشارة إليها في الفصل 
التاسع . 


لش 11 
7 3 ا 
00 0 1 
9 ُ 
وى 
0 2 

:- 1 
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0 ّ التر راك ال لراقص الثالث 112 مدع مع01طن عمكاعة:1”" 


3 تظهر بوضوح ,كيفث يمكن ضم ثلاث لقطات: صورة جانبية كاملة» لقطة أمامية 
كاملة ولقطة متوسطة جانبية . لجمع هذه الرؤيات الثلاث تتحرك الكاميرا في بداية 
اللقطة في نفس مساحة الشخصينء ٠‏ تصل الكاميرا إلى محطة للاستراحة عندما 
يستدير الشخصان حول الزاوية للاقتراب.من.الكاميرا. عنما يستدير الشخصان 
لللمرة الكانية لالس بموازاة تراك الكاميرا تبدأ مرة أحر الكاميرا بالتحرك» 
تغييرات أخرى قد تتضمن تقديم الفعل لذا تأخذ تلك التغييرات أمكنة مختلفة من 

١ ١ 1 مسستستاءه‎ 


2_2 








سي لصم سم سساح “سلم_مجاو 





مج 


الشكل 142: تغطي حركة التراك الشخص وهو في ارتفاعات مختلفة. 


حيث الارتفاعات. مثال » قد يمهد للتراك ويوضع على رصيف ميناء بموازاة 
باخرة مسافرين راسية. الحصة الأولى من حركة الكاميرا ستكون متابعة الشخص 
وهو على ظهر الباخرة وهو يمشي بمستوى أعلى من الكاميرا بموازاة السكة 
المعدة لها ذات العسشرين قلما. كما هو معروض في الشكل (142). بامكان 
الشخص بعد ذلك الاقتراب من الكاميرا عندما يخرج من على ظهر الباخرة نازلا 
السلم ومكملا الجزء الثالث من لقطة التراك سائرا على رصيف الميناء بموازاة 
الكاميرا. ظ 


ططق 05 27 502111101 


1 يي 0000م 
418 ظ 


الرابع 011" ل 0 ماع 1 


ة السابقة المشابهة 
ا 43 لسعاي 
6 4 واحد مهم: كلش خصيتان خط الثراك. مرة أخرى ب 
75 - َه إددزة أرامرة كاملة ولقطة متوسطة ايض ْ 
لقلة طويلة أو كاملة مع 4 ض 
اق بالانيماء كننا عن معررض في الكا © من اللوح لقصصي إذاكان 
ا التغيير فى الاتجاه بردو مقلقا ومربكاء فهو ممهو ) ماما في 21هة التعقيية 
طالما أن التغيير فى الاتجاه كان تدريجيا. النقطة المحورية للحاميرا يمكن أن 


تكون لأي من جانبي ممر الشخصيتين عندما يعبران خط التراك. تحسيئان 


التراك الراقص 


شكلية من هذا النوع تحدد من خلال الموقع والاحتياجات الدقيقة للمشير 
اجتياز خط التراك سيكون ملائما لأي تخطيطات لعمل التراك في هذا الجزء. 
تحريك الفعل حول الكاميرا أو إجبارها على تضمين فضاء أو مساحة بمقدار 80 
يعنى بأننا ينبغي أن نضع الكاميرا في مركز دائرة الفعل. 





5-0 قط عطق 5 


با شرا السبعماني 





الثرا اك الراقص الحامس ع1" لإتاتزموعمعرن 1 ) رنلعاعم ا" 


الشكل (144) يعكس التأطير السابق لائئين من الئماذج المعتمدة على شكل 
الحرف لذا سترى أن الشخصيتين تبتدئان قرب'الكاميرا ومن ثم الابتعاد عنها. 
كما هو الحال مع حر كات م السايقة فقل ثم ضضم رأ يه تأطيرات . 
تطبيق هذا أو أي من الحركات الراقصة الأخرى لمعالجة مشاكل حفيفية في 
التقديم يعتمد بالطبع على الموقع ؛ لكن المبادئ الأساسية ستكون ذات مفعول 


لأي مو ضوع سواء أكان يمثل اثئان في محادثة أو سيارة او زورق سريع . 


1 م 

2 م 

1 ز 0000 و 5 َ/ 
وصبيول بو 


١‏ م 


,. مسحو 


بشم 
جا 








17 
وي 

١ ١ 
<2 2 


حتى إذا كان التراك غير ضروري؛ يستخد م هنا كطريقة مناسبة للدلالة على ممر 
الكام .١‏ من السهولة بمكان تحميل الكاميرا على كرين: ف التحكم يت 
م شي ع بيت لاما الول من هذه الأجزة يفيف 
مزاياء الخاصة ومدياته في الحركة إلى عملية تصميم اللقطة. 
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التراك الراقص السادس (الكشف عن المساحة) 


(ععهم5 عستلوعناع]1) بزع امومع م1012 عمكاعة11 


ْ 7 ظ 01 5 : 
يبدأ الشكل (145) بلقطة كبيرة للشخص. ويمضي الشخص بزاويه بعيدا كلما 5 
زادت عملية الكشف عن الخلفية. في هذه الحالة؛ بالإمكان مشهدة حركة التراك 
كمالو كانت تجمع لقطتين بشكل متكرر (زوج من اللقطات): لقطة كبيرة 
للشخص وقطع على نظراته. مثال؛ الشكل (145) قد يعرض الشخص وهو 
يقترب من الكاميرا نحو لقطة كبيرة في بداية المشهد. نبقى مع نظراته ورد فعله 
ونعلم بأن الرجل ينتقل خلال دخان حدث نتيجة حرق فضلات أحد المعامل. 
وعندما تستمر اللقطة بالاتساع. نشاهد ضحايا الحريق الذين يقوم بمساعدتهم 
رجال الشرطة ورجال الإسعافات الطبية. 





الشكل 145 


التراك الراقص السابع 56167 تتام هرج وعم ررح 1 00 


لير : : ' 


5ق نز لعصصمء 5 [ 
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الاخراج السينماني 





الشايقةللتراك الساشن: هذه المرة نبدآ بلقطة واسعة تعرضن لنا كيف يبذو 
الموقع . وبدلا من أن يتم تقديمها إلى المشهد عن طريق دراستنا لرد فعل شخص 
معين اتجاه محيطه؛ نقيّم الموقع أولا ثم اقتراب الشخص نحونا ثانيا. إذا تم 
استخدام هذه الطريقة في التقديم لتجسيد موضوع ما من عملية تصميم الراقتص 
(السادس) فسوف نشكل رأينا الخاص بالبيئة المحلية للمشهد وبالفعل على حدٍ 
سواء. عندما يشاهد الشخص بحجم كبير في نهاية اللقطة» فنحن مهتمون عندئذ 
بمشاهدة فيما إذا كان سيكون لدى الشخص رد فعل اتجاه الدمار الذي حل 
كالذي حصل معنا. هذا مثال آخر على تحكم الحيز المكاني عندما يستخدم 
لتحديد استراتيجية السؤال والجواب . التراك الراقص السادس والسابع عبارة 
عن لقطات تشجيع على المقارنة ؛ بين الشخص و«الموقع المحيط به. 
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الشكل 146 


الحركة الراقصة المتطاولة '[1م10160872) 272162060 


الآن وقد نظرنا إلى عدة احتمالات متحركة للشخص والكاميرا نستطيع أن نعمنع 
نرتيبات أكثر تعقيدا بواسطة جمع النماذج المتتحركة السيعة السابقة بقة. مثال: 
نستطيع أن نربط بخيط النماذج: الثالث؛ السابع والخامس معا في لقطة تراك في 
موقع عوبسال و . أبعد من هذاء جميع اللقطات التي نظرنا إليها يمكن 


5021101 5597 )21051 


42 


لت 50 مستا 
لزي 
4 "وبي 
: «جججر ججم معةهاك 


0 3 
-- معد أمطاد ومناعمم] 2 
آي هبز بمبا؟ 59 5 
الشكل 147 : ثلاثة أشكال من حركة التراك وضعت معا في حركة راقصة معقدة. 
ان نلصقها مونتاجيا سمووية ونضمها مع حركات إضافية للكامير!. الشكل (147) 
يعرض بنية تراك بسيطة لكن من السهولة بمكان التعؤيض بكرين لإضافة الحركة 
التحكم يممر الكاميرا بدلا عن ممر الشخصس 


طنه] أععزطناكئ عط آه لمعاكم] طنوط مرعحصد0 عط عم[ [امنمه©6 








الاخراج السينماني 0 











حتى الآن أخذنا بنظر الاعتبار لقطات التراك عندما يكون فيها الشخص متحركا 
بحركة راقصة حول خط مستقيم لتراك الكاميرا. على أية حال؛ في العديد من 
الأوقات عندما يكون هذا الأمر غير قابل للتنفيذ -مثال». عندما يتو جب على الفعل 
متابعة طريق ماء ممر في غابة أو أي طريق معد لذلك الغرض؛ أو عندما تكرن 
حركة الشخص مقيدة بسبب تضاريس الأرض. في هذه الحالة؛ التخيير | ١‏ 
التصويري من داخل اللقطة -تحديداء حجم اللقطة وزاوية الكاميرا -يحددان 220 
بالكامل بمكان وضع الكاميرا واختيار العدسة. في الأمثلة الثلاثة القادمة ستعوه 00 
إلى الحركة الراقصة المتطاولة التي ألقينا عليها نظرة في الشكل (147): هذه 2 ١‏ 


المرة فقط فإن ممرات الكاميرا كان قد 0 د لبنح القيم التخطيطية ١‏ 1 
والقيام بإعادة حركة التراك والقيام بالضد. مل 0 


في الشكل (148) حركات تراك الكاميرا ذات الزوايا من خلال مشهد يكون فيه 
اراك في 0 حالة 10 مضادة 83 لجترقة تخخض هذه الحركة المث سادة تدأ -. 0 


0 1 24 - 
:ٍ 0 ف‎ ٠ 3 
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> اببشراجالسيتماي‎ ٠ 5 


ّ عض فنعو ان الكأميرا 1 أن تقادر-الكامينا مركز:- اللقطة» الث إكالت 

التقطة هي المركز الذي يواجهه الشخص بعيدا عن الكاميرا. . وكما في أي حركة 
ئ يبرافيها الشيفض ممز الكاميراء فإن هناك تضاد في الاتجاهات التي تظهر على 
الشا شة. ولأن التغيير تدريجي» فإن اجتياز الخطا بم قضوليا أو نائعاً: 





الشكل 148:حركة واسعة في هذا المتغير حيث نرى الكاميرا والشخص يتحركان بشكل متعاكسء الاسهم تدلل 


على حركة البان. 


فى الشكل (149) يتحرك 7 تراك الكاميرا باتجاه الشخص نحو مركز اللقطة وبعد 
ذلك عكس الاتجاه والتحرك إلى الخلف في نفس الاتجاه العام للشخص. 
لحركة المكسية للكاميرا هي عادة مناورة لصرف الانتباء ما لم تأي الكاميرا إلى 
توقف قبل تخيير الاتجاه .اكول ن هذا مبررا إذا ما توقف الشخص لبضع ثواني 
للق بفعل ما -على سبيل المثال؛ » خلع جاكيت في يوم قائظ هنا سنرى كيف 
يمك أن تكون عليه البنية. : يقترب الشخص والكاميرا من بعضهما البعض 
ويتقائلان عند ثلث المسافة المرسومة في الشكل تقريبا. . يتوقف الشخص 
والكامىب | عند هذه النقطة ويخلع الشخص جاكيته ماسحا حاجبيه بمنديل. . بعل 
دار الشخص بالمضي في طريقه وتتحرك الكاميرا عائدة بموانة ,ر”. 
دن اللي 5 أن قطدة قبل قأيل: لن يكون المشاهد مدركا بأن الكاميرا أعادت الكرة 
3 0 جديْد مغاير. 


ا رمنةه. مجر 
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الاشراج السيذهائي 





فترعز [/ 1 : 


تو اللدامور | مر/ ال فصر ا و رك ر/ مؤخ. : ' وا لك ة 7 
7ه بر 7 مر / م وأو تكو مؤزغشرة وسركة السهم الفائم يُم وعد ذلك توجه إلى اتجام معاكس لحركة الشخص عندما تكون 


7 1 7 4 
ل ابر ) 3 ب 2 


# 


الخاميرا مباشرة تتوقف إلى أن يكمل الشخص الاستدارة نحو الخط الموازى 


2 # 4 

الى , اخرلي. المَْرءةَ |( 5-5 )» » ص © م 8 لمم 

ا 2< ل ل نت ع م 4 ذبفب فض 

40 و دمو الكاميرا عطي صر زر ده للمحافظة على بشاء 
او يي مر ١‏ "يع لونادر , 


أو سك تجاه 39 ف ثلاث مئاطء 0 
مواز ويئمُس انس ممر السشخْص في ثلاث مناطق . عندما يقترب الشخص من 


777 72 0 اا ذا . 
7122 
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حركة التراك حول العقبات والعوائق 01516016 0 0تاناوحعة عسمتكاعم]” 
إذا كان هناك درسا واحدا ينبغي تعلمه حول تصميم الحركة للكاميرا الانتقالية 
هو أنه من الأفضل دائما العمل بانسجام مع موقع التصوير أفضل من العمل ضد 
موقع التصوير. غالبا مع يعتمد المخرجون على البراعة الفنية الفائقة وبشكل 
مطلق للفريق الفني المصاحب لهم كي تتغلب الكاميرا على الصعوبات التي 
تفرضها طبيعة الأرض. الكرين لو ماء والكاميرا المحلقة بذراع طويلة» وجهاز 
تثبيت الكاميرا وبقية الأجهزة السائدة للكاميرا والتي تميل نحو توسيع المدى 
الحركي للكاميرا للمكان المراد تصويره هي من الخيارات الواردة» لكن طريقة 
تقديم المشهد واسعة الحيلة والدهاء تعتبر لحد الآن الرأسمال الأكثر فعالية التي 
يستطيع المخرج استحضارها والاعتماد عليها تماما. في الشكل (151) نرى 
الكاميرا وهي غير قادرة على متابعة الشخص عن قرب وتضمين الخلفية المطلوية 
من قبل المخرج بسبب وجود المسبح عائقا في طريقها. الذراع الطويلة أو كرين 
يتم التحكم به عن بعد قد يساعد على وضع الكاميرا فوق الماء في منتصف 
المسبح لكن يوجد حل معقول معادل لما سبق وأسهل من حيث التنفيذ. يمكن ان 
يقدم الفعل من خلال تأطير الكاميرا للشخص ومنطقة بركة السباحة بلقطة واسعة؛ 
وتصل الكاميرا إلى منتصف الكادر في نفس الوقت الذي يصل فيه الشخص. 


به 2 


الشكل 151 





بالامكان أن نحمل الفكرة إلى ما آ 

هو أبعد من ذلك بالاستمرار يحركة ع حت قت 7 
لكايرا والشخص بحركة مشيدا سه جع رح 7 
تحيط دائريا بالمرأة المستلقية على ؟ ١٠١‏ 
مقعد الاستراحة» كما هو معروض [ دآ« 
فى الشكل (152). الشكل 152 


ع ططق كت © 27 5021111601 


#16 آ#أآأآتأت ل تمد الاخراج السيزمارر 


اتناس بإيقاء العوائق بين الشخص والكاميرا يمكن أن تكون ذات قيمة مل 
كان بإمكانها أن تؤدي دورا كوحدة من وحدات التأطير. في الفعل الموضم 
الشكل (153) سائق شاحنة يسير بموازاة خط من الشاحنات الني تتحرك "ا 0 
الخطة الأصلية كانت تقضي بحركة تراك موازية للسائق ولمسافة طويلة و 
وصوله إلى العمكس: وسجحرك الشاحنات في خلفية الكادر ويكون بهد 
المقدمة. لتنفيذ اللقطة بهذه الطريقة كان على الشاحنات أن تقاد وهي على > 
الطريق. لكن دعونا نقول أن ذلك سيكون مستحيلاً في يوم التصوير بسبس 
سقوط الأمطار الغزيرة مما جعل حركة الشاحنات على ذلك الممر صعبة. ٠‏ ويبقى 
الحل الأول بأن يكون السائق في خلفية الكادر والشاحنات في مقدمته؛ وعئرى 
يصل السائق إلى المكتب تتحرك الكاميرا حركة تراك وتبداً بعدئذ بحرئ 
انفضاضية بطيئة (20012-17) وهو داخل المكتب الى أن يؤخذ باطار النافذة. 
الشبن اا . تتحرك الكاميرا حركة تراك بموازاة السائق وهو يتجه نحو المكتب. وكما هو 
واضح في الالواح القصصية. فقد استخدمت حركة سير الشاحنات توحدة 2 للكادر. 


وعندما يدخل السائق إلى المكتب فإن الكاميرا قد أطرته باستخدام ! 
في الكادر (4). 


ب 








التقديم وحركة التراك للريط بين 


عناصر متعل د د من القصكهك 
65 ا 01ت 1م841 اعم ميرو 0 118 2) 


نستطيع أن نحمل الأفكار السابقة إلى مدى ١‏ 
المتقاطع ؛ الحجب المتحرك والتأطير في 0 


5 0110 وسفاعة 1 


بسم :الترا اك الجانبي» 390 
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سريف 


| شرا السيثمائي 7ح 2 0777777السل7سسسسس 417 


التالية تصف الفعل الممكن تصويره بسهولة كإطارات فردية. 

المخططات 4-0, تعرض كيفية شد الأحداث الفردية معاً بلقطة واحدة غير 
مقاطعة. العناصر المنة لمنفصلة موضوعة في العمق وتتحر باتجاهات متضادة تتقاطع 
أمام الكاميرا. العنصر الأول يمثل سيارة تدخل اللقطة فى مقدمة الكادر متجهة إلى 


. خلفيته. تتابع الكاميرا السيارة بلقطة تراك طويلة متنقلة من اليسار إلى اليمين إلى 


أن تخرج السيارة من الكادر. العشضين: الثاني ثلاثة شبان يدخلون الكادر من 
منتصفه. تغير الكاميرا الاتجاه بحركة تعود بها إلى الفضاء الذي قد غطته قبل 
لحظات وتتحرك بحركة تراك مع الشبان المستمرين بحديثهم. العنصر الثالث 
فتاة تدخل اللقطة في خلفية الكادر. تنتقل الفتاة إلى ما وراء الشباب باتجاه 
الكاميرا وتلتقطها الكاميرا متابعة إياها إلى مقدمة الكادر. عند هذه النقطة يجري 
احلا الشئات للتتحت معنا 


الشكل لل 1012812111 
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يفتتح المشهد بحركة بان للكاميرا مع السيارة وهي تدخل اللقطة في الكادر (1). تنتقل السيارة إلى خلفية الكادر وبحركة 
كاميرا على الدوللي موازية للسيارة وهي تجتاز الموقف الخاص بالسيارات محتفظة بالسيارة بلقطة واسعة كما هو معروض 


في الكادر (2). 


50201160 559١ ) 320511 
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تحرج السيارة من الكادر عندما يسير اثنان من الشبان فى منتصف الكادر متتتل. 
بالاتجاه المعاكس للسيارة الكادر (3). الآن حركة تراك بموازاة الشابان محتفظة ببنا 


بلقطة متوسطة عندما يتحدثان يعبران الى الجهة المعاكسة لموقف السيارات. 


]010010110 


الشكل ) 1013812111 


شاب ثالث ينضم إلى الاثنين وتتوقف الكاميرا 
معهم عندما يتحدثون. فتاة على دراجة تدخل من 
خلفية الكادر وتعبر الى مقدمة الكادر كما هو 
قتعي فو انين الكادر (4). الآن تحول الكاميرا 
الانتباه نحوها. احد الشبان يجري خلف الفتاة 


ويبتدئان الحديث للحظات. الكادر (5). 
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الامراج السيتمائي 
الشكل ([ 12111 012] 


- | مآ ترون ن] 
تيدأ الغماة بقيادة دراجتها بعيدا. يشهرك الشاب نهو الكاميرا؛ 8 
بتنادلان الأمكنة كدو قف الفتاة وتناديه. 


الشكل (3) الشاب على يمين وأمام الكاميرا عندما يستدير دائريا 
عبر الكتف (15()) في الإطار (6) بعد تحية الوداع تقود دراجتها 


مسندأ 


الشكل (0) نهاية المشهد 





لقطات التراك الذاتية والذاتية المسحورة 

أمطك عتمكاعة1 1 تناك 2200 ع7اناعء زالات 

لقطات التراك التي ألقينا عليها نظرة لحد الآن تؤطر تيان كلنائى توف 

اسطة ملاحظ محايد من الممكن أن تكون لقطة التراك ذاتية كأن تكون ا" 
كاملة لو جهة النظر 8017 أو لقطة ذاتية محوّرة تتضمن الشخص في در 


أتت ١‏ كن الشاطىئع. 
التى تتحرك مر حلالها الكاميرا باتجاه المرأتين الجال سني بي , : 
2 بنية لقطة التراك عادة في أ إزقلة السابقة للرجل وهو ينظر إلى المرا” 
2 ل بل ب 


عندما يتقدم نحوهما. 


الاشراج السينمانى 





النسخة التالية هى تغيير فى لقطة التراك الذاتية والتي تنتقل الكاميرا من خلالها 
باتجاه المو ضوع والرسز يشاهق هما هاعر سرف تكت رن فيه 'لطرة' الرجل هي 
مفهومة ضمنا. حتى لو كنا لا نشاهد عينية فإن من الواضح لدينا بأنه يراقفب 
المرأتين. عندما تتحرك الكاميرا نحو الرجل فإنها تذهب من الانطباع الموضوعي 
إلى الذاتي. وفي الوقت الذي تستخدم فيه ذراع الرجل كوحدة تأطير فإن 
التقارب اللصيق به تشجعنا على التطابق معه. 





فى هذه النسخة الأخيرة نعثر على موقف مثير للاهتمام عندما يدخل الرجل فى 
داخل لقطته الذاتية المحضة. تتحرك الكاميرا بحركة تراك موازية جانيه له عندما 
يقترب من المرأتين الجالستين على الشاطئ. مرة أخرى؛ وجود الكاميرا على 
نحو فريب محكم من الرجل تحدث تطابقنا معه. وعندما يستمر الرجل إلى ما 
وراء حافة الشاطئ تتوقف الكاميرا عن الحركة. الرجل الآن يتدحرج أسفل 
المنحدر وينضم إلى المراتين لتعود اللقطة عندئذ إلى الانطباع الموضوعي. 


لنت اطق 5ق 6 معصصةء 5 
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21: الانتقالات 11412151110115 

الرابط. بين اللقطات هي بنفس القدر من الأهمية كما هي اللقطات نفسها وعادة 
ما نو كن أسهنة التغيير في الوقت والمكان في الأفلام الروائية. حالياء نستعخد م 
شاف من كافة الأثراع فى هذا الصدد. بع كم هائل من الأنواع الشمخويسة تطبق 
ا ي,الإعلانال التجارية التلفزيونية ذفي موسيضي سبو ا الفيديو 
9 

2 القطع * الظهور التدرجي 

* التلاشي ‏ إحلال اللون الأبيض بدلا عن الصورة 


* المسح * 'الخفانة"اللوةالأبيض. وظهور الضورة أو أي لون آخر بدلا عن 
الأبيض 

الاختفاء التدريجي 

القطع )1ا.) 1116 

العادة والتقليد وطدت كون التلاشي كمؤشر للدلالة على مرور الوقتء بينما 
القطع فعل بالزمن الحاضر يعلو التلاشي من حيث المرتبة؛ بينما كان ذلك التعميم 
مقبول في أغلب أفلام الثلاثينات والأربعينات» فاليوم هنالك كمية كبيرة من 
الارسستاءايت. . خضع القطع لتغييرات كثيرة جدا واستخدم في تطبيقات أوسع 
كير الرببك يين فترات زمية مخدلة: . آأشا اع التلفزيون تقنيات ساهمت في تسارع 
الحبكة؛ وأصبح القطع خيارا للربط. أحد الاستخدامات التي أصبحت تكنيكا 
مفضلا في التلفزيون (الآن في الأفلام الروائية أيضا) هو المشهد المونتاجي؛ 
يربط بالقطع . من الناحية المثالية يغطي المشهد المونتاجي ساعات بدلاً عن الأيام 
أو الأسابيع . . خذء على سبيل المثال» مشهد من فيلم المخرج ستيفن سبيلبرج 
'الفك المفترس عندما نشاهد الضابط برودي . القبطان كوينت" و وير 
يركبون قفصا لسمك القرش على ظهر زورق الصيدء الأوكرا. صنع المشهد من 
ستة لقطات كل واحدة تستغرقى 3 ثواني إجماليا مجموعها حوالي 8 ثانية» 


557 لع قصقء 5 
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ناغطا إياها للدزجة:إلتى كان بالإمكان, أن تجتل مساحة' زقتية امن نضفك طياقة :1 
فى هذه الحالة» الثركينات شكلت بزوايا وسجلت تباينات تصويرية قوية بلقطات. 
متوسطة وقريبة» منبهة إيانا لحقيقة أن المعتاد» الوقت -الحقيقي للاستمرارية قد 
تم مقاطعته. النتيجة هي سلسلة لقطات خاضعة إيقاعيا ونشطة إضافة إلى كونها 
سلسة. استخدام آخر لهذا التكنيك» استخدام زاوية كاميرا مفردة وبنية واحدة» 
' قد تعرض بناء بيت أو نمو واتساع عائلة» مع أسابيع وسنوات قلصت في ثوان 
معدودة. هذا النوع من المشاهد عادة ما يحافظ على تسجيل الكوادر» والنتيجة 
هي خام غير ناضج من الويقاف -الحركي. يستخدم بشكل متكرر لخلق تأثير 
كرميدي . 
التلاشي 10155017 ©11' 


التلاشي؛ متى ما اقترب من حالة كونه صيغة مبتذلة كثيرة الاستخدام جداء بدأ 
مرة اخرى يبدو بهيئة مفعمة بالنشاط عندما استبدل بالقطع في العديد من 
استخداماته في السنوات الأخيرة. بصرف النظر عن ذلك. إن من الأفضل 
للمخرج تجاهل الاعتبارات الشائعة مستخدما أي تكنيك يقوم بالمهمة على 
الوجه الأكمل في أي موقف يعطى له. 


بسبب قدرة التلاشي على تكوين جسر بين الأوقات والأمكنة المتبايئة: ومهما 
كان اهتزاز منطقة الربط » كان التفكير بالتلاشي دائما كنوع من الرباط -المساعد 


ينما ممارسة أسلوب الاستمرارية تكمن في إخفاء القطع , فإن التلاشي معد كى 
يساهد أو على الأقل أن يمارس. من الممكن أن يكون التلاشي بأي طول لك عاد: 

ظ 53 تفريبا من 2-1 ثانية (12-10 كادر) وصولا إلى طول معبر جدا يموق 

37 ' ينا . اأتلاشي الأقصر ممكن؛ وربما نادرا ما يشاهد هذه الأيام؛ وغالبا ما يطلق 
. -2 #النامم. يستغرق التلاشي من 1 إلى 10 كوادر فقط . القطع -الناعم 
ا م في مواقف تتطلبها انتقاللات سلسة؛ مثل لقطات فيلمية طبيعية فى فيلم 
2 ل مثال. اللقطات الوحيدة المتاحة لأسد وهو يطارد حما 2 


حل لك ارخيدة المباجة لسلا ر وحسشي قد تجبر 22 
بر على ضم لقطات مهتزة سريعة الحركة لتغطية الفعل الاساسي. التلاش + 
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قد يلطف الانتقالات لكن سيبدو مربكا ويعمل بالضد من سرعة الفعل. وأن زيل 
: مباشرا سينتج نتائج متقلبة . في هلهو.الحالة» استخدام التنلاشي بمقدار كاي مر 0 
سيعتبر حلا وسطا سيؤدي إلى تنعيم القطع لكن لا يبطئ من سرعة الفعل. عاد 
القطع -الناعم لا يمكن الكشف عنه وحتى اغلب المخرجين لا يستطيعون 
الإفصاح عن الفرق.. افق التلاشي أصغن من ان نلك أو يحسن 
إيضاح الروية /عدم إيضاحها 101 0/ 112[ -115ع10آ1 


في عملية إيضاع الرؤية / أو تعمد عدم إيضاحهاء فإن ذيل اللقطة المتبقي يفقد 
الوضوح إلى أن تصبح الصورة غير واضحة بالكامل ويتم تلاشيها مع اللقطة 
التالية» والتي تبدأ بعدم الوضوح ثم يتم إيضاحا بعد ذلك. تقنياء إنه تلاشي؛ لكنه 
تلاشيى حجب بمؤثر آخر. منفذا كما ينبغي فإن التلاشي يكون غير مرثئي لان 
اللقطتين عديمتا الوضوح في الصورة تم ضمها معا عند نقطة تكون فيها الصور 
غير واضحة للدرجة التي لا يمكننا تشخيصها. فقدان وضوح الصورة عادة ما 
يكون تدريجياء وإن التلاشي يمزج اللقطتين معا كما لو كانتا واحدة. من 
الطبيعى» أن يعرف المشاهد الشىء القليل من أن سحرا خاصا بالسينما قد نفذ. 
غالبا ما تم استخدام المؤثر كلقطة لوجهة النظر (/001). للدلالة على فقدان 
الوعي. إحدى الرؤيات التي من المحتمل أن تراها لمرات عديدة هى لقطة مريض 
في غرفة العمليات. نشارك المريض في وجهة نظره عندا يتم تخديره وتصبح 
غرفةالعمليات ضبابية غير واضحة. تعود الصورة بتقّطاء نحو وضوح الملامح؛ 
ونحن موجودون في غرقة النقاهة بعد عدة ساعات. 

اللقطة المثيلة ]510 آأعغ112 11" 

اللقطات المتماثلة هما لقطتان متاخمتان تشتركان فى عنصر التخطيط والذي تم 
تسجيله بشكل متمائل في كل منهما. مع ذلك فقد تم وضعهما في العديد من 
السيناريوهات كالقطع المتمائل» أغلب الأحيان التالاشيى يربط اللقطات. يساعا 
التلاشي على صقل أية إخفاقات في التسجيل ويترك المشاهد للاستمتاع بالتغيير 
بطريقة أكثر شمولية. لكن هذه هي. ليست القضية دائما. فى فيلمه 'اللاهث ١‏ 00 
يقوم "جان لوك كودار بقطع متمائل على "جين سبيبرج" وهي تقود.سيارتهة .. :... 
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د 7 فجأة تتغير الخلفية من النهار إلى الليل مع أن الستازة ومن يقودها ١‏ 
0 .باقيان بنفس الموضع -إنه قطع متطرف جدا في تلك الأيام “شحكل مثين: إنه قطع 0 
ا -جيع اثنين مر يداد المتباينة: التغير السريع للقطع المفاجى والتلاسنة. 0 


9 ا 


من النادر أن نشاهد هذه الأيام مسح تقليدي ما لم يكن المخرج راغبا عن عمد 
باستدعاء أسلوب هوليوود في الثلاثينات والأربعينات. في أغلب أشكاله الشائعة 


المسح هو حركة اجتياز -الكادر من قبل لقطة جديدة فوق لقطة قديمة» وتشابه ْ 


يي ع أجورج لوكاس محا ذا زارية في فيلمه . ار 
بوفوهراء«ابيلك» ؛ التي ألهمت وأوحت بالفيلم. 


من الممكن أن يتحرك المسح في أي اتجاه؛ عمودياء أفقيا أو بشكل قطري عبر 
الكادر. دوائر» ومربعات وحلزوني -أي شكل يمكن تخيله- يمكن أن يستخدم 
لإزالة إحدى اللقطات وتقديم واحدة جديدة. بالرمكان صقل اسح في يدان 
تصميم عنصر مطلوب مثل إشارة بوليس باج أو ثقب مفتاح في باب تم توسيعه 
أو التقلص أو الانكماش إلى أن تحل لقطة محل أخرى. التحليق إلى ريو 0133 
هذا الفيلم قدم فريق رافص من فيد اسع و ار وي يحتوى الفيلم 
عشرات من مؤّثرات المسح المختلفة والتي استخدمت على طول الفيلم للجمع 
بين المشاهد. 


شكل ميحختلف آخر من المسح» هو الارتحال أو الإحلال. 


0161 أوناط غ0 011-اوناظ تقوم قمه اللقطة القادمة دقع اللقطة المنسححية .من 


<٠‏ الكادر وتبدو كأنها لم تمس عندما تنتقل عبر الكادر. يختلف هذا عن المسح 
التقليذي والذي تظهر فيه اللقطة الجديدة بالانتقال فوق تلك التي : دم استدا ١‏ 


بالامكان أيضا جمع المسح مع عنصر ما في اللقطة بنفس الاتجاه وبنفس معدل 1 0 





: ظ السرعة -مثال» 3 . هاتف أو شجرة. في هذه الحالة؛ الحافة الأمامية ل 


000 0 وممائلة + إلى 1 العمود أد 00 شجرة. “سيارات. أذ 0 دبا باب 00 ِ 
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العا 3 الكادرء يمكن أي يحرص مسح من تلك الشريى. 
مصعد» أي شيء ينتقل عبر ب ذ. أفلام الكارتون عندما -: 5 
نس من هذا النوع من المسح استخدم “ي 8 6-5 ْ تظهر ؤر, 
فى و نان قن لبد ئ: وهى تسحب لقطة جديدة إلى معان الكادر. درن 
شخصية كارتونيهة محر 8 9 ساعن ا أله ١‏ ا ١‏ 
تجارية حديثة لسيارة تعرض لقطة منسحبة لسيارة تتمزق على شكل أشرطة ى 
لو كانت من ورق» تكشه .عن سيارة مصورة رائعة من لون مختلف تحت السيار: 
الممزقة. 
فعل المسح 6م1771 4601017 1526 


يقع فعل المسح في مكان بين المسح المرئي والقمع المنلسااق ويتم صنعه في 
الكاميرا أو بشكل أكثر دقة يمكن إنجازه» في غرفة المونتاج. فعل المسح يربط 
لقطتين في مشهد أكثر من كونه همزة الوصل بين مشهدين في مكانين مختلفين. 
متوسطة أو لقطة قريبة» جاعلا القطم اكثر نعومة حاملا معه اكبر قدر ممكن من 
عدم الإحساس المرئي بالقطع على الفعل. مايميز هذا القطع عن القطع 
الاعتيادي على الفعل هو ان الفعل ليس من صنع الشخصية الرئيسية. بدلا عن 
دللق؛ بعض العناصر المصممة داخل الكادر التي تتحرك بين الكاميرا والشخصية 
الرئيسية هي التي تنهض بأعباء الفعل. من الممكن أن يكون العنصر أي شىء 
موضوع قرب الكاميرا للدرجة التي تحجب بها العدسة بينما هو يتحرك خلال 
اللقطة. نموذجياء الفعل سيتم تصويره مرتين بنفس الحركة فى كل لقطة وزاوية 
الرؤية تكون متطابقة؛ لكن بتغيير حجم الكادر. لاحقا سيتم ربط اللقطتين عند 
النتقطة والزاوية التى الشخى اول 0 ش 

ااي 23 ي يعحجب بها لشخص رؤيتنا. في السنوات الأخيرة مؤثرات 
مسح كانت تستخدم أيضاً لربط اللقطات من رؤيات ذات زوايا مختلفة وحنى 
لربط مختلف الفترات الزمنية. (الشكل 155). 


كمافى اللقطة الممائلة وإلهء -ه),. ه 
بي والتي نشابه فعل المسح. القطع أو التلاشى بإمكانهما ربط 


اللقطات بفعل | ٠‏ عادخ ٠‏ 5 1 ' 
ممكنة . ١ت‏ ستخام التلاشي لصنع مؤثر ملتئم بأقصى درج 
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الشكل 135 : فعل المسح. 


ظ التحو لات :112115101102101 
فى بعض الحالاات الخاصة يمك اعتبار التحوّل المظهري على شخص رئيس 
في لقطة نوعاً من الانتقال. لكني اقول وبشكل واضح. إل التحولاات هي ليست 


٠.‏ 5 : م رت - : الث ر» أ كاملا ذ 
ضِم لة اح ٠. 1 1 ٠‏ -تعريف الانتقالا ا اث فين 
المواضوع . الشكل (156) هو سلسلة من التحولات لرائد فن التحريك إيميل 


كول" من عام 1909. 
حتى الوقت الحاضرء هذا النوع من المؤثر كان غير اعتيادي تماما ولا يوجد 
سبب لاغتباره أى تشسى > عدأ كونه بدعة. مصممو التخطيطات المصورة فى 
ال رن ول :أنة .حال هم الآن قادر : 
. الكومبيوتر» على أيه 06 د ا | 
[ أشكال تلك التخططات الفوتوغرافية بطريقة أسهل نسبيا. اجزا نن الكافو 3 
١‏ 5 تركيبها بهيئة فوتوغرافية جديدة بطريقة 


1 ون على تنفيذ تحولات أكثر تعقيدا بين 


0 1 وما عاذ 000 
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ل التصويرية للعناوين في الدعادات 3 0 


8 بآ 29 الأخراج السينمازي 


التجارية التلفزيونية وبعض أفلام الخيال العلمي. يمضي مصممو التخطيطات 


والأشكال في الكومبيوتر بنهجهم نحو انتهاكات أبعد داخل الفيلم. هله 
الانتقالات دون أدنى شك ستستخدم في الأفلام الروائية» هذه لعل شر أت اديت 


نحو أقصى درجة من التأثير على المشاهد لشد انتباهه. . ويعتبر هذا بشكل مقارس 
جدا عكس ما تسعى إليه الانتقالات تحقيقاً لأسلوب الاستمرارية» لكن مصممي 
الكومبيوتر قادرون على ترتيب أي صورة من أي نوع من الا: نواع إذا ما تم 
الايد والطاقة اللازمتين لتنفيذ ذلك. ونستطيع : توقع الأكثر خلال 


اكإكاضاة 
الكاالك كاله 
اننا الك كلك 
لالت 


الشكل56 1 








التضاؤل والظهور التدريجي 12065 


التضاؤل إلى الأسود والظهور التدريجى من الأسود يمتلك تأثير إظهار سلسلة 

من الأحداث بشكل متعاقب مشابهة للعناوين الرئيسية فى فصل من كتاب . بهذا 
المغتنى:قإن الغرض من التضاؤل هو مختلف من بحث الأساسئ عن :العلاشي أو 

القطع . التضاؤل يفصل المشاهد. بينما التلاشي والقطع يريط بين المشاهد. 
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إمهر اج السبتهااني 


الانيجاه نيخو الأسود والخروج منه إلى الصورة هو مغادرة كاملة من السرد 
القصصيء مم ذلك إذا تمت العملية بسرعة فإن الوقفة تكون في حدودها الدنيا. 
بامكان التضاؤل استخدام العناصر الصورية في المشهد. استخدام مثالي لهذه 
لذكرة سبكون مشهد في غرفة ينتهي بإطفاء الضوء فيها. ما دامت اللقطة لا تزال 
فى اللون الأ سو ذ) فإن القطم يجرى نحو اللقطة التالية. والتي من الممكن أ دا 
بقطار 222 من نفق مظلم. 
إحلال اللون الأبيض أو الملون / تلاشيه / 001017)/نا0-عانطا1/1/17-م ااا 


اسمتطيل مه اجون هيوستن ني القعة الهاية من فلم أشرف بريزي ياي 
لإشم كال هذه هى نهاية الفيلم؛ ولذلك لا نعود إلى مشهد آخر» لكن 
وبشكل واضح فإن ذلك سيكون هو ما نفعله لإحلال اللون الأبيضء إن ذلك يمكن 
أن يوحى إليه عن طريق أي عنصر براق في اللقطة الجديدة كأن تكون شمس 
مالبابأر فى 5 ني الأرن 0 يني يمك اعون ين باب ممع 7 
لاك اللي رسيا لبو الغدانة والرثائية. 

تجميد الحركة في الكادر (إيقافها ) 1121206 ع2عع]'1 11 


هذا المؤثر يختلف عن بقية أنواع التوقفات المرئية التي نظرنا إليها والتي تكون 
فيها تلك التوقفات مستخدمة كفترة أكثر من كونها انتقالية بين المشاهد. أفضل 
استخدام لتجميد الحركة في الكادر في فيلم المخرج فرانسوا تريفو- 
(/4اه|8 400 عط1) 5ومنا00) 5أمع0) 001167 5عا- في لقطة الاستذكار النهائية 
لأنتوني دويئيل وهو لوحده على الشاطئ. إن الخاصية التشاؤ ؤمية للقطة». 

الإحساس بالنهاية والقدر المحتوم كانت من المؤثرات المفضلة في الستينات 
وقد بولغ بإستخدامه للدرجة التي اختفى بها تقريبا من الأفلام لاحقا. حديثا جداء 
إيقاف الحركة في الكادر خدم غرضا بشكل عملي أكثر كصنف من لقطة (201) 
'عندما استخدم لعرض وجهة نظر مصور فوتوغرافي وهو يلتقط صورة. عادة ما 


عطق طسق 27 5021111601 


اللاأشراع ا 
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سبوا فادي 


تشاعد يعض من الفمل عددما ييخداث ياة ساطغ أنيضن سريع متسيحوبا يقبي رين 
غالق الكامير اوهو يتحرك الدلالة على لحظة تعريض الصورة. يدم تجميد الفعل 
ب لحظات ليعرض لنا صورة مطلوبة من المصور الفوتوغرافي. استخد م 
هذا المؤثئر بشكل ممتاز في فيلم الممخرج روبرت التمان "ماش" !80.8.5.11 عندما 
يقتتحم هاوكي وبيرس" مكان إقامة الضابط الذي كان في وضع فاضح مع فتاة 
يابانية لالتقاط صور مشبوهة له معها. نشاهد الصورة كسلسلة من الكوادر 
المتوقفة ونرى فيها الضابط وهو يندفع بجنون إلى الخار ج. 
المونتاج 10116286// 


إن كلمة '209186" مصطلح ذو إشكالية؛ بالنسبة للأوروبيين فإن كامة 

ايسا هي نمسمها 6ع81012". بالنسبة لرواد الفيلم السوفيتي. كوليشورف. 
بودوفكين وازنشتاين. فإنها تعني سمتهم الخاصة للمونتاج الفكري . في الولايات 
المتحدة وبريطانياء "21/101386" كلمة لها معنى خاص بها: تسلسل مختصر من 
وحدات مترابطة عادة التلاشي ويستخدم التلاشي عادة لنقل مرور الوقت أو 
سلسلة من المواقع . هذا الاستخدام التقليدي هو الذي يهمنا هنا. 


بطبيعة الحال؛ مونتاج من هذا النوع لا يتمتع بالكثير من صفات الوحدة 
المترابطة ولا هو سرد قصصي مكثف. بل شكل من المختصرات المرئية يستخدء 
وحمي كن ( تلاشي » قطرء اختماء تدريجي. ظهور تدريجي) بتتابع سريع لربط 
الأفكار. غالبا ما يستخد م ال "11001286" صورا رمزية لعرض تغيير ما مثال؛ 
اكوام من القطع النقدية المعدنية والدولارات والتي تكبر بشكل مستمر يتم عمل 
الى فيا صور من تبادل السندات وصور للصناعة لعرض التنامي الماني 
0 سلافكو فوركابج . مهاجر من يوغسلافياء أصبح معررفا كمتخصص 
قن البو نتاج داخل الولايات المتحدة خلال المرحلة المتأخر ة من الفيلم الصامت 
وبدليا اجتراع الصوت هو الذي ابتكر هذه الأنواع من المشاهد. سلافكو كان 
مخرجا بالفطرة ذو اهتمام بالافلام التجريبية وحركة السينما الطليعية فى أوربا. 
كالأخرين من صانعي الأفلام التجريبية دات التقنية الجديدة وجد أن العمل في 
هوليوود يبتكر رؤى جديدة دات فياسات متعلقة بالمشاهد القتصصية مثل تصوير 
ووصف الأحلام. والإدمان وتجارب ما بعد الموت وبقية المراقف المتغيرة 


ملق كت © 27 502111101 
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وعوالم الفترة الخيالية. 

لا يستخد م أل عم قامهك/(" كثيرا هله الأيام . عندما يتم تكثيف فترة زمنية طويلة 
في مشهد قصيرهء تفضل اللقطات عن استخدام التلاشيات. أل' 1018" هو 
الذي ينقل فكرة أو مفهوم؛ كما حصل مع مثال كومة النقود؛ لايزال أكثر قدرة. 
تاركا الفرصة نحو التجريب مع التقنيات القديمة بطرق جديدة. 


مؤثرات تقسيم الشاشة 5اأعء111 11ع501 -50116 


من الناحية الواقعية تقسيم -الشاشة هو ليس بالضبط مؤثر انتقالي» مع أنها قد 
استخدمت لضم الصور والتي كان بالإمكان مشاهدتها بلقطات منفصلة- . فى عام 
7 استخدم المخرج الفرنسي لني كاتس" هذه التقنية فى عدة مشاهد في 
صيركة الملجينة #تايليو نّ8 مسحلا الشافة شة إلى ما يشيه بالمثقبات الصورية. وقد 
أطلق على هذه السلسلة من العمليات فى الشائية العريضة البولى فشي" 
"0111510" *؟. استخدمت ثلاثة أعسهيرة للعرض للحصول على اتساع 
ضروري للقطات البانورامية» لكن وبالامكان استخدامها في حالات أخرى عند 
تصوير موضوع في الوسط يحيط به كادران جانبيان مؤلف من إضافات لا يمكن 
استيعابها فى شاشة واحدة عادية» كل واحدة تعرض صورة مختلفة أو صورة فى 
مركز الشاشة تحيط بها صورتان من الجانبين بلقطتين تمائلها تماما. استخدام 
عرضي لتقسيم الشاشة شة حصل في الفترة الصامتة لعرض جانبي محادثة هاتفية في 
وقت واحدء تكنيك آخر ذو علاقة» تم ابتكاره بعدسة تجمع عدة صورء تكرار 
صورة مفردة بنموذج من دائرة دوارة» وقد أصبح هذا معيار وقاعدة لتقديم صور 
هلوسة وكوابيسء بعد ذلكء» استخدم سبى برقال هذا الابتكار لخلق 
تصميمات تصويرية حية. 

مؤثرات تقسيم الشاشة لم تكن واسعة الاستخدام مطلقا وقد اختفت بحلول 
الأريينات: وقد أعيد إحياء هذا التكنيك في الستينات في فيلم المخرج وا 
فرانكينهايمر في فيلمه: كران بركس" بشاشة مقسمة إلى نماذج متنوعة من 
الججانوتين 'رجال الدفنٍ . أي شخص ذي معرفة بعروض السلايدات الشرائح 
الصبووية ‏ ذات الصور -المتعددة بإمكانه أن يميز هذا الككبك: ومع ذلك 3-6 


( #) 201[/17/151011 تعدد الرؤيات على الشاشة. المترجم. 


سق كلق 27 502111101 


, ليا ااا الأححراج الى‎ ٠ 
ا تت د00 د دا ليزوا‎ 002 


التقديم المتعدد الواسطة التطور والازدهار في الاشتراك والاتحاد و وسائر 


الاتصال الدعائية» ولم يكن هناك عبور نحو الفيلم الروائي. 

المخرج الوحيد الذي استمر بتجريب الاستخدام بتقسيم الشاشة هو برايان ‏ 
دي بالما والذي قام بمتجهود أصيل لاستخدام هذا المؤثر الكدشياق طرق جديل: 
بالسرد القصصى. عادة ما كان يصنم هذا المؤثر كنوع بصري في المختبر بعد أن 
يتم تصوير الفيلم» ولكن لأسباب تركيبية فإنه ربما يكون من الأفضل تركيب 
الكادر عن طريق تقسيم القافة أعثال. المكثرات البسيطة في تقسيم الشاشة 
تستطيع أيضا أن تستنبط من خلال أي الكاميرا بإمكانها أن تعيد الفيلم بشكل 
صحيح وتكون عندئذ ملبية للمعاني التي يريد ان يحصل عليها المخرج. 
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١ 28‏ ا 9 امس دي يس ص يست تيون !111 
#ابلية التصضميم 1/1 !|()| 


[ ظ الو 4# ار أبا ْ 2 الو الاء مايطاث ١‏ الحمض 0 ل الفو ١‏ ل اف 9 ظيم فادنم ل 5 
: ال 1 ا ' 8 5 1 ' ظ :1 ْ 4 7 نا طا يتين لذ كان.0٠‏ 
لغيور اأوميوه 1 | ام بأسمليم اغوااع 1 ص ألم 51 و - و خّ 6 ابقءا فن الحجدا, اث 


ظ 35 ش ك0 شري : 34 1 8 . 3 ئ ١ , [١‏ 
ا وان الهم م ا ماياو َك لبدو 9 إلى مخو رة الموخهييا محيع 0 ف كن هل للا ا دا ند ' 
خا بر 1 


معدالية؛ : الرخم ا ذ] كِ كر نك وعهة نار مهل ل ومعفولة. الممغر بخ وجل لفسه 

: أي ف فقي مبياذ؛ فبأمنانه لعيير وحضهة نظطره في داخل الفيلم كن ليس شكّل 
وحتجم الإطار اللي يحئوي على وجهة النظر ثلك. فهو يمثلك خياراء على أية 
حال ١‏ في البثيةٌ الي يسشخا مها في الفيانم المعطى [؛. 


إن تناسق وانسجام الغيام بطللق قليه 0" انعزقك وهو وصف للعلاقة بين 
الأبعاد الأفقية والعمودية للصورة. إن نسبة عرض الصورة إلى ارتفاعها يحدد 
مدى اتساع الصورة والتي هي المدى المدرك من قبل أغلب رواد السيئما من 
المشاهدين الذين يشاهدون الصورة في دور العرض. بالنسبة لأغلب المشاهدين 
تجارب المشاهدة الخاصة مثل أفلام 70 ملم مرتبط بالأفلام ذات الأحداث 
الفسخمة؛ سواء عرض الفيلم في أكبر المسارح السيدنمائية وتحديدا في ال 
0110010 سيني بليكس أم لا- وإذا لم يكن المسرح مزدوجا فإن العرض سيبدو 
حتما كقئبلة ضخمة شديدة الانفجار تسقط من طائرة. وبشكل محزن فإن 
المشاهدون هذه الأيام يأتون ليقبلوا مشاهدة مخيية للامال كأ عمل روتيني 
يمومول به. 
هذا يحصل بسبب الطريقة الارتجالية التي تتعامل بها استوديوهات الأفلام - 
والتى هى كيانات خقيقية في التوزيع هذه الأيام- مع نسخ العروض التي توزعها 
على دور العرض. لم يعضي وقت طويل عنم كلت اب ).تي ا 
حدث حافظت فيه الاستوديوهات على حجم الفيلم أي 6 
عندما كانوا يعتبرونها طريقة ينأون بأنفسهم عن الللمزيوك هذا اطول با 
-. اماد عه دم و عب عي اه 1 ا 
اتحتلافهم حول بئية الصورة و 000 ظ 


(*) شبكة من الشاشات السينمائية تتوزع لنقل تعددية الصسورة في دار العرض. المترجم. ظ 
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كا الاشحراج السييل., 
04 سمه ض 3 


]رس لغ ف السنتمائية لد م 
لوقا الف 2 يك الأنواع 5 البعيات والتصميمات السينمائية الئي كال 
تحظى .بأكبر قدر من | 2-0 دلى 
للصور المتحركة. 


نووت فة حتفدرة هل الشات 05006" 01 11501 أ316] م 
بذة تاريخية مختصر لد 


يعتير "جورخ ايستمان أول من جعل الشرائح الفيلمية في المتئاول ابتداء من 
تسعيئنات القرن التاسع عشر 1890 ؛ ومنذ ذلك الحين برر للوجود اكثر من مال 
نظام متعلق بالتصوير الفوتوغرافي في عروض الصور المتحركة. في الفترة 
الصامتة؛ عتدما كانت الاستوديوهات قد بدأات للتو في احتكار ات وتوزيع 
الصور المتحركة كانت هناك أنواع مختلفة من البنيات» ومع ذلك كانت الهيمنة 
لنسبة عرض الصورة إلى ارتفاعها هي "1.33.1 إن حدود هذا المستطيل لم تكن 
مرنة للدرجة التي تلائم المخرجين أمثال كريفيث» والذي كان يضع بشكل متكرر 
حاجب يمنع جزءا من الكادر اما افقيا أو عموديا للحصول على تركيب ملائم في 
مشهد معين. وحصل الكثير من عمليات الحجب للكادر. شكل شائع من ضمنها 
كان مؤثر الحجاب القزحي الذي يحول الشاشة إلى شكل دائري أو بيضوي 
اصغر ذا نهايات رائقة» وهو مؤثر يشابه تأثير لقطة قريبة لتوجيه انتباهنا نحو لقطة 
وملمة عا بالنقاضة العبسرية الأكثر مدعاة للوعجاب فى البنية فى فترة الأفلاء 
الصامتة كانت البولى فشن عملية تعدد الرؤيات والتى | ْ مت فى عمل 'أبيل 
كا أوالالزاه2 «تابلب ن». وقد ب ..١‏ ا ا" [ 

كانس لوج ااي وقد تم التنويه عنها في الفصا السابق عند 
- 1 ت تقسيم الشاشة؛ لكن هذه الابتكارات التركيبية لم يكن 

ص من ورائها استخدا ثلاثة اجهاةّ لى أو - ه إأه م أمىد : 

الرئيسي كان يهدف إلى 00 ات وير * مجك مود يد 
ينما كان بالإمكان كينيب الشاشة كى ب ريه لا تنسى لخمر الماياواين 
الألماني ‏ ف. دبليو. مو رن " بي : ي اسمن جيوش نابليون» فضل المخرج 
١‏ 1 : ََ 6 5 | عرض الشاشة إلى شكل لتأدية الغرض 
في فيلم صغير غنائي مثل 2 8 |[* ١ ١‏ م ١‏ . 
5 1 شررى لسشمس. 127 نالا ع ٠‏ ها التجربه 
والتجارب الأخرير: بقرت |ض. بالرغم من هذه ١‏ 

لخ رقع يتبكر التسيم .يق 1 وروي ووو بر ١‏ َم البئية 
خلال فترة الأفلام الصامتة ند 2 فه الاغراض المطلوبة من بد 
1932 أقرت أكادر ين ن.. .7+ ة الفيلمية لحجم 35 . في عا) 
0 بمية الفنون والعلوم ام اكد عق در 


متحراكة هله التشسب القياسية؛ ظ 


لق 5 © رط 56000 
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وبسبب استخدام الصوت أنذاك كان عليهم أن يأخذوا ذلك بنظر الاعتبار: 
فحجزوا جزءا من عرض الشريط لمجرى الصوت الضوئي. وللاحتفاظ بنسبة ال 
"133:1 افقد تم تقليل ارتفاع الكادر» وكانت النتيجة النهائية هي الفتحة 
الأكاديمية» بالنسب الحقيقية من "1.37.1" . استمر هذا القياس النسبي لمدة 
عشرين عاما تقريبا. 
في الخمسينات من القرن العشرين استجابت صناعة الصور المتحركة للتهديد 
الاقتصادي للتلفزيون بصفوف من أنظمة الشاشات العريضة المصممة لاغراء 
الناس وإخراجهم من بيوتهم والعودة إلى دور العرض السينمائية. وقد كان ذلك 
تكرار مشابه النزعة إذا ما عدنا إلى أواخر العشرينات وبداية الثلاثينات عندما 
بدأت فترة الفيلم الناطق. : في حقيقة الأمرء العديد من بنيات وتصاميم الشاشة- 
العريضة التي تم تبنيها في الخمسينات كانت قد طورت أو اقترحت بفترة عشرين 
عاما قبل ذلك التاريخ . من بين هذه التصاميم كانت هناك عدة قياسات استخدمت 
على مدى فترة قصيرة» كان بضمنها عملية شركة باراماونت في استخدام حجم 
56 ملم وشركة "معو رخا حال فشن 63 ملم وافوكس كراندور 70 ملم. هذه 
التجديدات وغيرها -أحدها الصوت المجسم- ربما كانت قد توّحد قياسيا في 
الثلاثينات من القرن العشرين لو لم يحصل الكساد الاقتصادي» والذي أدى 
بالاستوديوهات» التى دعمت أصلا تلك التغييرات؛ إلى أن تعيد التفكير بخططها. 
تخلت الاستوديوهات التي كانت مدفوعة بتوقعات مالية أكثر تحفظا عن تلك 
التغييرات في الأجهزة التي كات قد رأت النور. 
بعد عشرين عاما» عندما رمى التلفزيون قفاز التحدي بوجه السيئنماء كانت 
أغلب التحضيرات التقنية الخاصة بالشاشة-العريضة قد أصبحت تعمل بنجاح . 
لم تكن المشاكل التقنية همي عصب الصعوبة في الموضوعء كاميرات وأجهزة 
عرض الصور المتحركة كانت تعود إلى التقاليد التقنية للقرن التاسع عشر 
(جوهريا من الناحية الميكانيكية)؛ ومع ذلك كانت هناك تنقيحات» ولم يعم أي 
“خرق. نوع رئيسئ على التصميم الأساس للكاميرا وجهاز العرضء» عدا استثناء 
. واحد من ©18647) في نظام مسار الفيلم الروائي داخل أجهزة العرض. خلال 
الأربعين سنة الأجيرة تم تطوير بعض أنظمة الشاشة ة -العريضة وهي: #سيزلنة 
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الاخرام : ' 0 
سار 





سم 


0 | ئلاشةء نظام جهاز عرض- ثلاثي مشابه لنظ 
56 ا سادة : كاميرا ثلاثية هه ع سي . : 0 
1 0 جا سيئما سكوات؟؛ فيستافشن » تكني سكوب ؛ ب 
يي ع 70 7 من هذه الأنظمة هى قيد الا ستحدا م هلم الأنا 
ْ -ك000 القوائم الخاصة بالعلامات التجارية لا تعمل على تغطية الأثرا, 
00 لمعقدة و ْ 1 اع ' إلى ارتفا ؛ مدى الاستفادة من الأ . 
حي الفيلم السالب» نسبة العرض إلى ارت > - جهزة 
ونوم التوزيم الذي سيلقاه الإنتاج. يجب على المخرججين والمصودين تقرير أي 
ا ع : الاعسارات الابتكارية» الاقتصادية والتقنز 
اليوم توجد ثلاثة تصاميم 
فى الولايات المتحدة المقياس . 
هو الشائع فى أوروبا. أما بال لنسبة للتصاميم والبنيات | صغر» 16 ملم؛ سوبر 6! 

م خخ تش #2 نتفاع مم ال 105 

ملم وسوبر 8 ملم فهي تستخدم بشكل واسعء بالانتفاع ارات 
الذي يحلق حول قياس 1.33.1 من الممكن استخدام قياس 16 ملم في التصاببم 
من الناحية الأكاديمية وفي تصاميم الشاشة -العريضة؛ والتي كانت السبب 
الرئيسي وراء إنتاج سوبر 16 في بداية | لسبعينانت ؛ ود يستخد م السوبر 16 ملم 


أغلب الأفلام السالبة المتاحة» ولذلك» ينتج صورا أكثر أناقة وأقل تحببا. 


و قوس بيه خدام العام: 1 .1011| 
الغير رسمى هو 1.1 ) بيئما نجد مقياس 160.1 


البتيات الفائقة 1'01122]5 511261 1116 
خلال السئوات الأخيرة المنصرمة قدمت عدة أنظمة جديدة من البنيات التي 
تمثل النهايات القاطعة للفيلم وتكنولوجيا العروض. في أغلب الحالات هذ 
البنئيات التى تمثل مشاهدتها كعناصر جذابة فى المتاحف والمراكز العلمبا ( 
والثقافية وأقكاد تطرح 75 الفضاءات والمتنزهات حول العالم» ولحد الأذلم 
يصار إلى تصوير فيلم درامي في أي من تلك الأنظمة الرئيسية. لكن عندما اصح 
التلفزيون عالي النقاوة (/1215]) حقيقة واقعة وأصبحت المشاهدة التلفزيوه م 
ايت مقرونة بتحسينات جوهرية, فإن الرواد الأوائل للعروض د 
باهتمامهم في المستقبل نحو تطبيق ذلك على الأفلام المطروحة للمشا زع عي <... 
العرض. جمهور المشاهدين عموما يتوقعون الحد الأدنى من الضفات 00 


3 مقابل الستة دولارات التي يدقعونها للدخؤل إلى داز العرض السيتهاتيا ١ ٠."‏ 


1ق 5 6 لعصمةء 5 - 


جح السنيئمائي سسب ١‏ ظ ' 
٠‏ الالخراج سسسب 0 117 


وأياديهم تغو ص في أواني الشامية' 7513 وهم يشاهدون صررة عديمة 
إلوضوح لوقت طويل: عوائد الفيلم السينمائي ربما لا تزال عالية (تأثرت جرئيا 
بالميديو كاسيت)» لكن م رواد مشاهدي الأفلام بقى ثابتا منذ الستينات . 

الأنظمة الفائقة العطارةة عو محاولاات جاة8 لأمعباظ اتهارني حركة وعسمةة 
كاملة. جميعها تستخد م أفلام سالب كبيرة ومجرى صوتى متعدد بقدرة سماعات 
متوزعة على 0360 وتعرض تلك الأفلام في دور مصممة خصيصا لذلك. فى 
الوقت الحاضر تدخل كامل للرقابة فإن مفهوم هذه الدور قد انتقل في اتجاه 
جديد؛ مفاهيم التقديم في الفضاءات الوسعة الآن هي 'امتطاء الفيلم والتي 
تكون فيها الحركة على الشاشة متزامنة مع حركة مقاعد المشاهدين. 

حتى هذه اللحظة لا يبدو أن الدراما قد دخلت إلى الصورة:؛ لكن الأمل ما زال 
فانم طالياان الاهتمام والانتباه مو ظفان تماما لمنح المشاهدين مشاهدة ذات قيمة 
تعادل المبلغ الذي دفعوه مما سوف يودي إلى استبعاد العديد من الأفلام وصولا 
إلى عدد أصغر يحقق المعادلة السابقة. إن إمكانية تحقيق المتعة المتعارف عليها 
فى الفضاءات الواسعة من خلال مسارح أعدت خصيصا لمثل تلك العروض ربما 
سيجذي أعدادا جديدة من رواد فن الفيلم» لكن٠لحد‏ هذه اللحظة هناك ثلاث 
شركات متخصصة بالبنيات الفائقة توفر خدمات تقنية ومبتكرة» ابتداء من صنع 
الفيلم إلى تصميم أجهزة دار العرض: 11/1876 , ههء5ه50, 16150 . 

وعاء العروض 56 : دوغلاس ترمبل مخرج ومصمم مؤثرات خاصة. 
شعر بالاحباط نتيجة لوصول الصورة التي صممها بدقة شديدة إلى المشاهدين 
امم ييا واه مله المشكة في عام 198 وو سلسلة يات لع 
ان يفعل شيئا إزاء هذه المشكلة. في عام ر 2 
العروض» دة58015 هذا النظام يصور الصورة بفيلم من قياس 65 ملم وبمعدل 
سرعة 60 كادر / ثانية ويعرض باستخدام فيلم قياس 70 ملم وبمعدل 60 
كادر/ ثانية. إن الزيادة فى معدل سرعة الكوادر توفر ثلاث مزايا: إنها تسوح 

0 0 ْ - 5 5 1 لع 3 بها الصوت في ستة -خطوط 
0 أسرع ايضاء زيادة المدى الديناميكي 7 5 0 
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يي سس سس 0000010 الا شر ١‏ ٌ السبيلين, 
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فى سقف الى دور عرض متسممة ماي 
6 4 ات ب 5 م 
معجحسمةه بن امات النقاصة: وعاء العروضص لوعو للون ل هو زؤل 

لاك البئيات 5 . .ا ء 1 : 
1 الذي يمكن أن يمنح إجاز* للإنتاج والتوزيع بالعروض داخل دور 

مه خاصه ؛ فى 35 5 
العرض. 

11 : تم 1 ير نظام ]1 في ظ بجوو 
تعبيرا فى تقنيات الكاميرا وجهاز العرض. يستح ”م موي 
الخر كات المتقطعة -نظام الدوران الفيلمي داخل جهار لعرض و رخص به 

از له . استخدام مخالب السحب -نحو الأسفل المستخده 
ا 0 فى 3# لنقدئ واتسجبا القيلي 3ن 
لتحقيق الحركة التقليدية المنقطعة للصور المتحر كه ايم دل دم 

5 ل للا 1 55 ات 111 يرث 

الدوران الداخلى هو موجة من الفيلم تر عو ا 
بوداعة فى مكان فى الفتحة وبنظام سحب يسحب الفيلم وبتسجيل دقيق. إن 
صورة 18148 تسجل على فيلم من قياس 65 ملم بثقوب جانبية عددها خمسة 
عشر لسحب الفيلم للأسفل»؛ منتفعا من حجم كادر يقدر 4 < 2 بوصة. في 
الوفت الحاضر فَإن نظام 781 يستخد م عالميا بشكل محدود. 


كندا ويعتبر ذلك التصميم احد اكثر البنيات 
نوعاأ محتلنا تماما سن 


أومينى ماكس 021121181476 هو نوع ونسخة من 1314176 وهو جهاز يظهر 
حركات الشمس والقمر والكواكب السيارة والنجوم بتسليط النور من داخل قبة؛ 
وقد تم تقديم هذا النوع خلال السنوات الأخيرة. يحيط هذا النظام المشاهدين 
بشاشة ذات 9180 وجهاز العرض يعرض من مركز دار العرض (*2. 

11/115 : آبقر بقل متكرك بين دون بور كس واسعان كنس في عام 1985؛ 
"ايوركس للتسلية' تقدم عدة أنظمة مبتكرة للعروض فى صالات خاصة دود 
أيوركس" هو ابن أوب أيوركس . أول شريك تجاري مع 'والت دزني يعي 
شخصية "ميكي ماوس" والذي كان أيضا مسؤولا عن أنظمة الكاميرا وأجهرة 
ش01 والتي استخدمت في عروض الفضاءات الواسعة. ال 
تصميمات ايوركس الخاصة بمسرح العروض تتضمن "ايوركس 70 (يحجم 
0 ملم ذو ثمانية ثقوب)؛ ايوركس فير 780 (المسارح ذات هيئة القبة)' 
(*) يستخدم هذا النظام في مركز كندي للفضا 
الفضائية على الجمهور. المترجم. 






ّ . 0 ع“ . فات 
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: [ ظ لالحراج السبيتمائي ا ببسب بسي سس وه 


00 0 انق بحجم بحجم 70 ' ملم ايوركس' 3 نظام ثلاثي الأبعاد. 

ْ الأنلجة هي فيل النطوير. . أفلام :أيوركس ا 0 
ّ كادر/ بالثانية . . الصورة تعرض متزامنة مه ع ننه خطلوط نظام لصوت المينسم 
٠ :‏ يحيط بها وتعرض على شاشة عملاقة في مسرح يتك كم به كومبيوترياً بالكامل. 


التلفزيون 16110 


نظريا إن نسبة عرض الصورة إلى ارتفاعها في التليفزيون هي 1.33.1 وإن 
تصميمات الفيلم المطابقة لهذه النسبة يفترض أن تكون مشاهدتها ميسورة 
بالتليفزيون. لسوء الحظء إن عملية البث تقطع نهايات الصورة خلال عدة مراحل 
من الإنتاج وقبل أن تصل إلى جهازك التليفزيوني ولذلك فإن ما يقدر ب 40/ من 
الصورة يمكن أن يفقد. لكن الأمور ساءت أكثر بسبب أن جهازك التليفزيوني 
مصنّع من قبل المعنيين من أجل تقليص الصورة التي تبث» محجمين مقدارا أكبر 
من الصورة. 

الأفلام المخصصة للشاشات العريضة تعاني الأكثر» والتي أدت نتيجة للتجربة 
إلى إعادة تأطير الأفلام المخصصة لدور العرض كي تعرض تليفزيونيا. ومن 
المتعارف عليه فإن "البان" و" المسح الدقيق هما من العمليات التي تتألف من 
إعادة تصوير الفيلم لتضمين أكثر عناصر القصة أهمية. على سبيل المثال» فإن 
شخصيتين يكون موضعهما في نهايتي فيلم يعرض على شاشة عريضة وفي لقطة 
أساسية لا يمكن مشاهدتهما في آن واحد في بنية تلفزيونية. الحل يكمن في 
استخدام البان أو القطع من شخصية إلى أخرى وهما تتحدثان إذا ما أردنا تحويل 
الفيلم على شريط فيديو. . ولاتعتبر من الأشياء الجديدة على المشاهد ذي 
الملاحظة الدقيقة عندا يكون تأطير اللقطات المعتنى به من قبل المخرج قد أهمل 
بطريقة سيئة عندما تعرض الأفلام الروائية المخصصة لدور العرض في 
التليفئزيون. لحسن الحظء ربما يكون هذه حالة مؤقتة - التليفزيون عالي النقاوة 
0 مع نسب عرض أوسع للصورة ربما سيحجّم المشاكل الأسوااضن هد النرع. 
0 د الستوات القليلة القادمة.. 
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3: تغفريق 


0 ل : لال السنوات العديدة القادمة. وا 
1 ستشهد صناعة السينما تغييرا 2 :٠‏ هناكم مستقبا, وساء لسبس 
ا 1 0 نع الغيلم الموجودين حاليا وال 
ا معقلا» أود أن أختم الكتاب بأفكار الخاصه حو 2 التصوير, 
0 دن سي شد بك ات القادمة. 
1 صناعة الفيلم والكومبيوتر خلال لَعَمَنْنق 
ظ كأداة وكنظاء» قدم الكومبيوتر فنانين يعملون برق اي ابيا تصن 
الاقترانت :من !أ لية الخلاقة لصنع الفيلم. وكما هو معروف ومتوفع ان الابتكار 
نتم بلورته فى الدماع؛ لذلك صممت البرامجيات للفنانين رصي نستنبط صنع 
الميئة التى تحاكى عملية التخيل: بطبيعة الحال» فإن الكومبيوتر بحد ذاته ليس 
جهازا قادرأا على التخيا بل هو محدد بالمعلومات التي يغليها الفنان في ذاكرة 
الكومبيوتر. لكن متى ما حصل ذلكء» فإن الصور والأصوات يمكن ان تعالج 
ببراعة وبسرعة وانسيابية للدرجة التي يمكن مقارنتها بخيالاتنا الشخصية. 


الكومبيوتر قادر على التعامل مع الصور والأصوات بسرعة وذلك بتحويلها إلى 
نظام رقمي من الأصفار والأرقام. إلى حد ماء هذا النظام قادر على الإبقاء 
بالالتزامات التي صنع من أجلها على المستوى العالميء فالأصفار والأرقام هي 
من الناحية الجوهرية وحدات من الصورة أو الصودت. الفيلم أو لوحة زيتية هي 
في نهاية الأمر مركبة من نفس الوحدات تعرض بطريقة تشابه عمل سحري تقوم 
به الجنية الصغيرة المرحة. إذا كان هنالك عدد وافى من الأصفار والأرقام. فإن 
الخصائص النوعية لتوالد الإنتاج المتعلقة بالصوت الصورة بإمكانها أن تذهب 
إلى مدى أبعد من قدراتنا على استبيان ذلك التكاثر الإنتاجى . 


طالما أن الذاكرة الرقمية تقترب بكفاءة عالية من طريقة تسجيل المعلومات؛ إلا 
ان إحدى اكبر مناقبها هي كونها وسيط مطواع فوق العادة. على سبيل المثال' 
الامكان استخدام لكسيوتر في تير شل الصودة بطريقة مخف الصو 
أنفوتوغرافية» لوحة أد أي واسطة تقنية أخرى. أي شيىء مبتكر يمكن تع . 
بشكل فوري ويمكن أيضا استيراد أي رؤية من النسخ المصممة السابقة وإلحانها 
. باننسثة الجديدة. سيجد الفنانون بان هذا سيتيح لهم تصميما واستنباط أصوان ..... 
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وصور طرق جديدة. 


إن هذا ممكن تماما وإلى مدى بعيد مع الألات الموسيقية الإلكترونية. متى ما 
حرّل الصوت إلى نظام رقمي» فإن المعلومات الرقمية يمكن أن تغير شكل أو 
مظهر أو مقطوعة مع الانتفاع من أزرار التحكماتث لصقل الصوت. 

يمكن استخدام الكومبيوتر أيضا في تحليل "الموجة الجيبية أو أي وصف 
موضوعي للصوت. استخدام التخطيطات التصويرية أو الرموز كالعلامات 
الموسيقية يتيح للمركب بعدئذ كتابة وصف معدل حيث يستطيع الكومبيوتر ان 
يسمعنا الصوت الجديد بعد تعديله مباشرة. مع كلتا الطريقتين» فإن الآلاات 
الموسيقية التقليدية يمكن أن يعاد استنباطها بطريقة دقيقة في الكومبيوتر وتمضي 
إلى مدى أبعد من القدرات العادية لتلك الآلات الموسيقية. بالإمكان عزف 
مقطوعات الكلارينت من خلال آلة الكيتار المركبة أو أن تجمع الآلتين معا لابتكار 
صوت موسيقي لم يكن موجودا قبل ذلك مطلقا.. 

إن نفس هذه الفسحة الواسعة من الحرية الابتكارية هي في نهاية الأمر ممكنة مع 
الصورء والآن: جهاز الكومبيوتر ثلاثني الأبعاد المتخصص بتحريك الصور هو 
التعبير المتكامل الأشمل لهذه الفكرة. بينما نلاحظ أن مديات الذاكرة ومعدل 
سرعة العمليات الكومبيوترية ما زالت بحاجة إلى تذليل» لكن يبقى التقدم التقني 
يتطور بسرعة مثيرة للإعجاب . 

إحدى أهم الأشياء المثيرة لالإعجاب حول ممق الصور والتخطيطات في 
الكومبيوتر هى الكيفية التى يستخدمون بها الجهاز لتفسير الصورة. إذا كان 
الكومبيوتر قد تمت برمجته لمتابعة قوانين الجاذبية الأرضية ومؤثرات طبيعية 
أخرى؛ فإن تحريك سيارة تسير بطريقة الصور المتحركة ستتضمن الحركة 
البالستية الصحيدة (*)؛ مثل عوامل الريح وتأثيرات الاحتكاك التي نواجهها في 
الطريق. إن بإمكان الباراميتر أيضا أن يغير بشكل جذاب لإنتاج صور متحركة 
تتبع قوانين الجاذبية في عالم خيالي. ربما يبدو هذا تماما كوصفة للاقتراب من 
الاختراع » لا توجد هناك حدود للطريقة التي يمكن بها برمجة الكومبيوتر. وكما 


(*) البالستية - القذائقي. المترجم 
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ْ كك الاخراج, 
454 لع 


[ 0 بن # سملة عن وسال : الك إله . 
2 سيكون ليه قن لبون الكو سيور مشكل متزان ومتحل فى 
وسيكون هنالك دائما فتابول يه م 
الأعمال اليدوية البارعة. 
طالما أن التحكم في نهاية الأمر ش 
مف وا لا بد منها هو منظور مثير» إن من ار التطورات لت 
تحث على ذلك هى تلك القوة الهائلة للابتكار ستكون في متناول أيادي 
الأشخاص اخلكل الكومبيوترات الشخصية وسييجد المخرجون لأول مرة أن 
ادا الحاسمة فى عملية الإنتاج السينمائي ستكون بمتناول اي شخص تقريبا. 
إنتاج فيلم للصور المتحركة؛ عادة ما يتطلب مختبرات» استوديوهات للصرت, 
أجهزة تصوير باهظة الثمن ومختبرات طبع ء» كل ذلك بالإمكان عمله بالتصاميم 
والبنيات الرقمية على منضدة داخل البنك. إن خلالات النجاح ستتحقق متى ما 
امتلك أناس عاديون التكنولوجيا لصنع وتوزيع الصورء المخرجون المستقلون 
أو حتى المخرجون ذوي الخبرات المتوسطة سيكونون قادرين على الوصول 
للمشاهدين دون أي تدخل للقوانين والاعتبارات الخاصة بالسوق الضخمة. إذا 
ما تحقق ذلكء فإن هذا النوع الجديد من شعبية الااستخدام الكومبيوتري ربما 
ستكون من أهم التطورات على المدى البعيد التي ستنبثق من وادي السليكون 
(*). إن البديل الجاد لعملية التوزيع ذات القنوات الصارمة لا يزال بعيداء لكن 
هناك الكثير من الفرص الحالية تظهر حديثا. فى المستقبل» بإمكان مخرجي 
الأفلام أن يتوقعوا تو صيمفات لمهن جديدة من أن تظهر لشغل الحلقات بين 
الكومبيوتر والفيلم من الناحية التصميمية. المخرجون المحبطون من الجانب 
التجاري لصناعة السينماء ربما يجدون بأن من أكثر المناطق خصوبة لاستنباط 
مواضع تحدي تكمن في التصور الكومبيوتري» والتخطيط التصويرياد 
المونتاج ربما تكون هذه هي الطريقة التى أمامك للبقاء فاعلا (وقادر على الإيفاءا 


باجبةمن الجاعوبالني يتمحور حولها التنامي هو التصميم الإلكتروني 6 

لل هذه أأءتماة ذا" ْ : 5 ظ 0 لا نما .. 
0 ْ النقطة فإن ر[ من / شائع إلا . ْ ام م قبل مقي ' 9 

[ التليفزيوني والسينمائي, 4 ذلك فهو يِب كا تكن لوجيا ناضحة وقادرة ' 


بالحرية الفنية وحرية تصور الأشكال والصر 


(*) مركز يضم أغلب شركات الحاسوب في الولايات المتحدة ويقع ف ولاية كاليفورنيا. المنرجم 
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الاخشراجخ السيثمائي 
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الإيفاء بتصميم المناظر. عندما يتمكن المديرون الفئيون ومصممو الإنتاج من 
اللحاق بالحلقات التي كانوا يفتقدونهاء فإنهم سيكونون بحاجة إلى مساعدين 
مؤهلين للعمل بالكو مبيوتر. منطقة أخرى ذات علاقة تستحق الاهتمام هو إنشاء 
الألواح القصصية إلكترونيا عن طريق استخدام أدوات التقديم المتاحة في 
الكومبيوترات الشخصية. إن هذه هي خدمة أخرى ليست في المتناول في الوقت 
الحاضر (مع أنها قد تكون كذلك في أي وقت) وذلك بسبب أن صناعة السينما 
انبثقت قبل التكنولوجيا. على أية حال» عندما تأتي التغييرات» ربما ستكون 
متهورة. مثال» عندما بدأ المونتاج التليفزيوني يحل محل المونتاج السينمائي في 
السبعينات» أغلب الصناعة تحولت نحو أشرطة الفيديو في ظرف سنتين أو 
ثلاث . 


هذه التنبؤات تقلق الكثير من صانعي الفيلم» طالما أن التكنولوجيا الجديدة لم 
تضمن أبدا مستويات أفضل من الحرف ذات المهارات العالية أو تضمن 
اتوص غالبا ما كان هدف التطورات التقنية هو النتائج الأسرع والأرخص. 
أي مخرج يمتلك بين جوانحه حبا كبيرا للصورة الفضية و لتصوير وقطع 
الأشرطة الفيلمية» فإنه من الصعب التطلع إلى الأمام نحو الوقت الذي تصبح فيه 
المهارات التى اكتسبتها بمشقة غير مستخدمة. لكن ما يزال؛ الكومبيوتر يوفر 
بعض المتع » والتي أصبحت قابلة للامتلاك مثل كاميرا الفيديوء الإنارة ومسند 
الكاميرا 04م15؛ كما أعلمني أحد أصدقائي الذي يعمل في التخطيطات 
التصويرية فى الكومبيوتر» بأنه يستطيع أن يبتكر مشهد صور متحركة مصحوب 
بصوت بالكومبيوتر خلال أمسيتين فقط. فهو يمتلك الكومبيوتر على آية حال؛ 
فإن نفقاته الإنتاجية هى كلفة برنامج الكومبيوتر الذي يعمل عليه. دود وجود 
الكومبيوتر فإنه لا يستطيع صنع إنتاج معقد مشابه. | 
المخرجون الذين لا يستطيعون تصرّر الجلوس داخل غرفة والتعامل ببراعة امام 
شائة "المونيتر" ينبغى أن لا يقلقوا على أن الكومبيوتر يمثل منافسا لصناعة 
الفل التتلدية. هال غم مم كل الحرية الابتكارية التي يمثلها فإن صنع الصور 
آ لفيلم التقليدية. بالرغم من وسو 
على الكومبيوتر لا يمثل بديلا عن المكافئات المترتبة على التوثيق والتفاعل مع 


العالم الحقيقي. هذا يتطلب كاميرا وفضول يلهم الصناعة الأفضل للفيلم. 


لتق 5 ملق © 27 5021111601 


لو تس سي م 00000000 الامخراج البريى, د 
1 ين الصور على الشاشة 
ل 0 ا 0 
“مط الفدير الفني مارولد ميكلسون الطريقة التي سنحع عايها بعد قير 
0 اليخاصة 1 زاونة مسقط الكاميرا والتي عرضها علي فئان تخطيطات الإزى 
كاميلى أبوت» واعتقد أنها متى 


ملحق زاويكه 


ما أتقدت فإنها ستكون حتما تكنيكا مفيدا لمعارم 
مخططات المناظر ومكان الكاميرا خلال التصوير. 

“الناحة اللجؤهرية: عراض زاوية مساقط الكاميرا هي طريقة لأخجل المسماز هار 
الاق خريطة المنظر وارتفاعاتها لغرض رسم خريطة منظور واحد استنادا إلى 
فو عا لطر الختلى: والمنظور الخطي هو انسحاب كافة الخطوط المتوازية 
ا السطح فح قمر الزاوية المرسومة على سطح صورة مستوية بطريقة 
تتجمع بها في نقطة تلاشي واحدة . 

الزاوية التى تتنسحب نحوها حافات السطح وخطوطه المتوازية هي عين الطرينا 
التى يحدد البعد البؤري للعدسة من خلالها درجة التجمع فى صورة فوتوغرافية. 
الشكل (1) يوضح كيف يبدو صندوق من خلال عدسة ذات بعد بؤري طويل 
أشير إليها بالحرف "ع" وكيف يبدو بعدسة زاوية -واسعة "0". لاحظ بان الزاوية 
المدكونة قرب نقطة التلاشي هي أصغر من أن تستخدم في عدسة ذات بعد بؤري 
طويل» وإذا ماراجعت الجدول الخاص بالمصورين السينمائيين الأمريكان سترى 
بأن هناك قائمةبالعدسات توضح زوايا المنظر (الارتفاع والعرض) خاص 
بالعدسات الأساسية ذات ظ 
الأمعاد البوّرية الشائعة. 
والنقطة الواجب تذكرها 
بهذا الصدد هي أن زاوية 
تستخدم لتحديد درجة 
التجمع في رسم منظوري. 
إذا ما استمريئا فوخ تخطيط 
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تلك الأبعاد على خريطة مضيفين إليها الارتفاع بناءا على زوايا الكاميرا لعدسة 
بجدذةت لا إضافة' إلى تنخديد:نعبة. الارتفاع. إلى العرضن : (والذي: يعن :درسة 
التجمع ) عند ذاك نستطيع أن نصنع رسم منظوري. وهذا ما نعنيه لصئع رسم 
خاص بمسقط أي كاميرا ذات عدسة وزاوية محددة سنحتاج إلى صورة 
فوتوغرافية بسيطة أو مخطط لخريطة المكان مع ارتفاعه أو الأبعاد المتعلقة بالنقاط 
الأساسية لذلك المكان يتم قياسها في الموقع الحقيقي. يمكن أن يكون المسقط إما 
ثنائي أو ثلاثي الأبعاد. ففي حالة وجود لقطة تتطلب من الكاميرا أداء حركة "تلت 
إلى الأعلى أو الأسفل" بأقل من 30-25 درجة من مستوى أرض فلساء" عددلقل 
سيكون المنظور الثنائي وافيا تماما لوضع مخطط ذلك المسقط . وعلى أية حال؛ 
فإن اللقطات ذات الزاوية العالية أو المنخفضة يجب أن ترسم بمنظور ثلاثي. 
والذي يعتبر أكثر صعوبة من حيث التنفيذ. في أغلب متطلبات تجسيد التصورء 
المنظور الثنائي يكون وافيا وهو النظام الذي سنوضحه بالرسوم. في الوقت 
الحاضر لا يوجد كتاب أو فصل دراسي يدرّس المنظور الثلاثي ولكن يمكن تعلمه 
فقد من المتخصصين في هذا المجال مثل المدير الفني أو رسام تخطيطات 
الإنتاج. 

أدوات وضع مخطط المساقط 1017]ع250[6 101 10015 


المعمارعرن لذلك فستكون بحاجة إلى بعض أدوات الرسم الأساسية: مثلث ذو 
زاوية 90 المئقلة» ورف شفاف» دبايس تشبت» مسطرة (يفضل استخدام 
واحلة مشابهة لما يستخدمه المهندس المعماري)» قلم رصاص وفرجار تقسيم 
لنقل القاسات. وستكون بحاجة أيضا إلى جدول بعدسات الزوايا المطبوع في 
نهاية هذا القسم. 

التحضيرات 11603530108 

قبل أن تبدأ بعمل المخطط ستكون بحاجة إلى رسم زاوية الكاميرا على ددم 
١ ّ‏ : ف 5 -. ا ٠‏ 
شفافة. فهناك زاويتان للكاميرا لأى عدسة. واحدة لارتفاع الكادر و حرق 


5021111601 27 510 


ظ ومرة س ستتاْستف ا ا دا 1 ظ 


تختر الاقم القد ها موقم 
يق اللقطة : وظالما: أن المؤقع: الذي سترسم 
اي 0 قلا من الغرفة فإن عدسة- واسعة تكون 
داخلي صغير يفضل أن نرى قسما مداو أت ممتكوق. هناسبة لرسمنا ئ 
:0 : منائنة. بناءا على ذلك فإن عدسة من قياس 25 ملم الرعمنا هذا 
استستخلام :1:85 كمقياين نسبة الخرض إلى الارتقاع كما هو موتح في الشكل 
0 
وبسبب زوايا مسقط الكاميرا التي ستنقل لاحقا إلى الخريطة فينبغي عليك أن 
ترسم الزاوية به كا كبير للدرجة التي تستطيع ان تخطي جره مزه من 
المخطط المرسوم. الخط الخارجي المزوي(*) يمثل عرض الفضاء الذي تراه 
الكاميرا وهو بزاوية مقدارها 947 . الخط الداخلي المتقطع 


معدمم وراعه11 
عأومه مععمرم أأأبب 


ومععمده) 
510 


عأومم مععررهي 
قمعا مم 25 هآ 





ععرم 





(8) أي مرسوم بزاوية. المترجم. 
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الاخراج السيئمائي 


اع صسس ربصي را سس اي 
يمال ارشع الفضاء الذي تراه الكاميرا وهو بزاوية مقدارها 027 لتقم 
ا مير في النقطة التي تتجمع عندها خطوط الزاوية وتسمى "نقطة موقم 
الكاميرا ويرمز لها (52) وتمثل موضع الكاميرا. وضع خط اضاف .»ا 
© اه ٠. ٠.‏ 7 ات 1 في ناز 
اسفل مركز الزواياء ويطلق عليه خط المركز ويرمز له (01). يمثل الخط 
المركزي اثنين من الأشياء: الأول عُرض الكادر والخط الأفقي لارتفاع مستوى 
الصورة. الخط (812) هو الخط المتعامد مع خط المركز وهو ما يطلق عله 
ارتفاع الصورة ويمثل المنظر الذي نحن بصدد رسمه. 


طالما أن العلاقة بين هذه الأبعاد هي نسبة عرض الصورة إلى ارتفاعهاء فإن 
الزوايا تتغير مع البنية. الشكل (3) يوضح العلاقة بين زوايا الكاميرا 
و1310 350661" مستوى المساقط وهو الكادر الذي يرسم بموجبه المنظور. 
بإمكاننا الآن أن نضيف الخط الأفقى 56 إلى إطار المساقط فى الشكل (4) كما 
المشاهد والذي يعني في موضوعنا هذا الكاميرا. بما أن ارتفاع الكاميرا عن 
الأرض 4 أقدام فإن خطنا الأفقي هو أيضا يرسم بارتفاع 4 أقدام في الصورة: 
وبعبارة أخرى فإن أي شيء في الصورة يتلامس مع الخط الأفقي فإن ذلك يعني 
أن ارتفاعه 4 أقدام . 


ورم مواعه زم 


عد و1[ ومععورنه) ببو مول 
ع هجوتع أه أأوأءل 





طنل ينا ع عاومم موجه علا سه 


شكل (3) 


(*) نسبة العرض الى ارتفاعها. المترجم: 


طق © 6 معصصةء 5 





الاخراج الى.. 0 
0 


ا 2 بو وووزي يشطر عمودياً الخط الافقي في مر 
ل سنلسات أيضنا نحملا - - فل امكل للعرض في 11610 05066" العووز 
2 الإظطار: البخط 0 1 ظ 
' [ الافق 16 يمثل خخط الا فق ٠‏ ظ ظ 
00 و 3 
اللخطوة التالية هي أن نضع الخره ظ 


0 سسب 


اك و الكافيراء 

"دنوس في مكان.موضع 2 * : . 
0 , امل اللقطة مستخدمين زاوية العدسة على ورقة شفاق. 
ك0 يْخنا َجَاهَزِْينَ الآن 4 


. 4 6 جه الزاأوية حر ... 
بملة كما هو مبين في الشكل (0) دد ا 
و وى اتنا الذى تحبل رؤيته في الرسم نهائي . انقل موضم 
عرض الزاوية جزء سن : الد عند هذه النقطة وسيكون : 
الكاميرا أو نقطة موضع الكاميرا “ب 0 0 الكام. |») ذ خطوة لا 1 
:٠ : ١‏ (نقطة مود يوا" في لاح 
المتناول عندما نضع المسطرة بموازا نقطة مو ضع 5 حناره, 


ضع الزاوية قوق الخر 
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اشر 7١‏ السوتهاضي مب جب بج سيببيبيببب.. 0 60000000؟676؟67ْ؟6آ6آ226ك 4061 
' سل ٠ . 5 ١‏ ع ٠‏ 
في الشكل (0) تنضيف المخط الأرضي ونرسمه موازيا إلى خط المركز والغرض 
2 شخص 


من ذلك هو لتحديد أمكنة الأشياء التى تحدثنا عنها -الباب» المنضد 
أو أي شيء آخر في الغرفة- والتى تلامس الأرض. 

يوضع الخط الأرضي دائما بمسافة عن 
خط المركز ويكون مساويا لارتفاع 





اللدء بوضع المساقط 102اء220[6 8©) 86812018 

أصحنا جاهزين الآن لنقل النقاط من الخريطة إلى إطار المساقط . نبدا أولا 

3 فد سراق الأرض الخاص بواحد من العناصر الموجودة في تلك الخريطة. 

0 دمر حلتين وسيتم تكرارها لعدة مرات كلما رسمنا شيئا موجودا 
ّْ 0 0 و- ١ ١‏ . 

فى الخريطة مجسداً من حيث الارتفع . 

١‏ سئيداً بإطار المساقط. من قواعد الممارسة 


المخطوة الأولى: تحديد ا حداان ميرا تكمن بوضع خطوط جدار داخل المنظر 


السوانة المتعلقة بزاوية مساقط الكا 


1 4 . ده الاشياء أالا-<- أل 
لأن ذلك س, ف يساعدك على تأسيس صلة بين كافة الأشيا ادر ني 
ستضعها بالمخطط» إضافة إلى أن الجدار الذي يرسم في زاويه من عر سيو 


الشكل الأساسي لها. 
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462 ل م 00000010001000 الا خراج السينماري . 
الزاوية لتتي سنعمل عليها في 
الخريطة بدائرة في الشكل (8). 
تتألفف الخطوة ة الأولى ى. 
محاولة اكتشاف المكان 7 
ستسقط عليه الزاوية يميناأر 
يسارا على مخططر 
المساقط. لإنجاز ذلك خز 
اتسيطرة وازرسنم وسفلة مستاي بن 
الزاوية نحو مكان الكاميرا. هئ 
يأتى دور الدبوس الذي نضعه 
في مكان الكاميرا حيث سيقرم 
بتحديد مكان المحور الصاعد 
منه نحو الزاوية بخط مستقيم. 
ما يهمنا فى هذه المرحلة هو المسافة على سطح الصورة بين خط المركز إلى 
التقطة التي تجتاز بها النهاية المستقيمة سطح الصورة ويؤشر عليها بالحرف ‏ في 
الشكل (8). بالإمكان استخدام فرجار تقسيم المسافة في ورقة المساقط. 


ننتقل الآن إلى ورقة المساقط في الشكل (9)) » ننقل المسافة 1 إلى الرسم ويكون 
قياسها مبتدءا من خط المركز نحو اليسار. علّم هذه النقطة بقلم رصاص. ٠‏ في 
الواقع أنك تستطيع أن ترسم خطا عموديا خفيفا من خلال هذه النقطة الما أن 
هذا المكان مخصص لزاوية الغرفة. ما نحتاج إلى معرفته الآن هي النهايات 
العلوية والسفلية للجدران. 


مللاحظة: نستطيع. التوقف.للحظة: هنا للتمعن بالعملية. طالما أن زاوية كاميرا 
سطح الصورة.مي نفسهاءمزتجودة علئة:|طاز المساقط 'كلتاهما اشتقتا من زاويا 
حبوا اك و1 تيسن اماج الع 101 
في ان اتج «ابوزييم خط البسافيل 


الخطوة الثانية: تحديد الارتفاع" خطوتنا التالية هي العثور على النقمة - : 





ا 


50 0 


معمهادز0 ععاوده؟! 
تل ممتاعة زه" .6 





000 إوط 50000 





يسلامس بها الجدار 


أرضية الغرفة. لإنجاز 
بشكل متعامد 0 مع 
ال 
بدأكم عو يديد 
بدائرتين كماهو 
موقب فى الشسكل 
(10) . 
ننتقل إلى الشكل 
3 تاقد العشا» 


النيطيية 


مرة أخرى ونضعها 
بشكل مستقيم كي 
تتقاطع مع نْقَطَْهَ مكان 
الكاميرا(مكان 
الدبوس) ومع النقطة 
الجديدة التى وجدناها 
على الخط الأرضي. 
علو بيقلمرضاص 
المكان الذي تتلامس 
بهدهذهالنقطة مع 


حيتيخ اليسورة راسي 


إلاخراج السينماني ممصصس ا ااا 
+ 003 





مهأ ممع مممعاؤورمم] ل مومرواوزم 


شكل (9) 
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شكل (10) 


ثم انقزر هذه المسافة إلى المسافة: 


للقء لبحتة © 27 5021111601 





سيد 


0 ناعد هله المسافة الأخحمدة التي نم فياسها : فه +1) وتنقاع) 5 ل 


٠‏ المساقط مبتدأين بنقلها على الخط الافقي نحو ب 3 في الشر 
٠‏ (12). طالما كنا في الخطوة الأولى قد عار عن 9140 ابيز بسار عند الور 
1 الذي يلنقي عنده الجدران فإن النقطة الغي يتقاطع عندها . الخط مع المسران 
0 هي المكان الذي ماين فيه الجدران الأرض. علمت تلك النقعلة بدائرة ف 
الشكل:(12). ْ 
العثور على النقطة الثانية التي يلامس بها الجدار الأرض ستكون مهمتنا القار. 
وتم كنا م تحديد نقطة تلاشي الجدار باستخدام الخطوة الأولى. النقطة التو 
من السهل تحديدها على المخطط هي المكان الذي يتقاطع فيه الجدار مع خرا 
عرض زاوية الكاميرا (حافة اللقطة). هذه النقطة محاطة بدائرة في الشكل (13) 
وكما ترى فإنها تقع على خط زاوية مستقيمة فإن ذلك يعني استنساخا 
الخطوة الأولى» لذا نكون قد وفرنا خطوة. وفي الحقيقة فإن أي نقطة تفع على 
حافة سطح الصورة لن نكون بحاجة لنقل المسافة لأن كلا خطي زاوية الكايرا 
المتعلقين بالعرض يمثلان أحد جانبي إطار المساقط . سنقفز مباشرة الآن إلى 
الخطوة الثانية. 


عطق 35 بوط لعصصقء 5 ْ 











كا معمهاذزم معأوممم] 
6" موزامعزومة نا 
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مولع ممهلا احاونظ 
6 اممالع لم0 أن 





بايا أن (مزمم 
جهن وزهما/ا أأو/انا 


شكل (18) 


مس 9ة) . 


5-07 6 معصصةء 5 


ل 52527 راع اوترون 
نستبخدم طريقة :المنثلث التي رأيناها في الخطوة الثانيه كي نجد في أي مكان 
تجتاز النقطة المؤشرة بدائرة خط الأرض وذلك باستعمال اسنطرة» أكم! مواي. 
في الشكل (14) ستحتاج إلى المسطرة للوصول عبر خط المركز كي تيحن زو 
وضع علامة على النقطة الواقعة على خط الأرض لمعائية بداترون): لونهاء 
الخطوة الثانية في الشكل (15) نصف النهاية المستقيمة مع النقطة التي علمتها توا 
على خط الأرض. وكما فعلنا في السابق» عليك أن تقيس مسافة الارتفاع 0 إلى 
خط المركز بواسطة الفرجار. 
ننقل الآن مسافة الارتفاع (آ) إلى إطار المساقط كما هو واضح في الشكل (16), 
ثم نقيس المسافة أسفل الخط الأفقي وبموازاة إطار المساقط . (تذكر بأننا قفزن 
الخطوة الأولى لأن نقطتنا على الخريطة كانت حول زاوية خط عرض الكاميرا). 








لمزمع وماطوتصم/ا 


هه ومن سبي لسسب. 
عد * 
له 


5 00-7 
ا وه* 
عونا 
جه 





5-85 ام 8 سمه بي:ه* ٍِ_- 
. نه ي-- 
7 5 سين جه جا حود ظ 
8 اممسمدحه 


ز وعمداؤتط مسومماز 
عمنا ممداءها! هم مببمح شكل(16) 
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بي جراج السيتمائي 





007 


تزونا الآن مكان التقطتين اللتين تجعلنا نلمس بيدنا اليمنى الجدار: وعن 
الوصل بينهما ننقل هذه النقطة إلى الخط الأفقى عندئذ سنعثر على نقطة تلاشي 
الجدار. 


بإمكاننا إعادة الإجراءات بخصوص الجدار الواقع على الجانب الأيسر وذلك 

بالعثور أولا على النقطة التي يلامس بها هذا الجدار زاوية الكاميرا الخاصة 
بالعرض. كما حصل سايقاء فإن هذا يعادل حافة الإطار على إطار المساقط 
(النقطة المحاطة بدائرة في الشكل 17). 


نعيد الخطوة الثانية مع النقطة المحاطة بدائرة في الشكل (17)» وننقلها إلى إطار 
المساقط بالفرجار. (طالما قد فعلنا ذلك قبل قليل في النقطة من الجهة المعاكسة 
للاطار فإن العملية لن تفرض. ما عليك أن تفعله هو أن تعيد الخطوات الموضحة 
فى الأشكال 16,15,14,13 انجاز النقطة الجديدة). 

النقطة الجديدة موضحة مكانيا في الشكل (18) محاطة بدائرة على الجانب 
الأيسر من إطار المساقط . بوصل نقطتي الجدار سنجد نقطة التلاشي للجدار من 
الجانب الأيسر. قبل الانتقال إلى الخطوة التالية بإمكاننا أن نلقي نظرة على إحدى 
الطرق المختصرة لإيجاد نقطة التلاشي للجدران أو المناضد أو أي شيء آخر 
يمتلك هيكلا ذا زوايا قائمة . وهذه هى كيفية عملها: أولا- ارسم خطين يبتدئان من 
نقطة مكان الكاميرا لكن بشكل مواز لجدران الغرفة» الشكل (19). الآن عليك أن 
تعثر على النقطة التي تلامس بها هذه الخطوط سطح الصورة عن طريق تمديد 
خط سطح الصورة. . النقاط التي يتقاطع بها الخطان المتقاطعان مع سطح الصورة 
هما نقاط التتللاشي لجدران الغرفة. بعد ذلك نحتاج إلى تحديد ارتفاع كل جدار. 
لإنجاز ذلك سنستخدم طريقة فنية جديدة. 
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30 ظ 
كر إصنوط عمتطدتمم/١‏ ْ 
مايا حاون يه / 
7 ظ 






١ 
ل اله‎ 
٠ | 
ب بح كف‎ ٍ 
7 0 ا‎ 
ا 0 0 يي‎ 
ا‎ 
| 
/ 
. م‎ 
اا 50 : ول خا هيا‎ 
0 إمبوط وماطوئمم/ا‎ 2 7. 
ل مسمس سما مص م 0 هد ماسم سم ممم مد ممم ع0 سمس‎ 
أمزم ومتطوتمه/ا و0 أن 000 أب دحت اع كمه انا‎ 


الولا نأما عم 





الخطوة الثالثة: إذا أردنا أن نعين ارتفاع الجدار بإمكاننا الرجوع إلى النقطه 
الأولى التى حددناها عند الزاوية في المكان الذي يلتقى فيه الجداران. تذكرء 1 
خط الأرض وضع على ارتفاع 4 قدم فوق الأرض. لذلك فإن المسافة من أي 
نقطة على الأرضية إلى خط الأفق على إطار المساقط هو 4 قدم. تم توضيح هذا 
في الشكل (20). 

افترض أننا قمنا بتقسيم المسافة من قاعدة اللجدار إلى نقظة الأفق إلى أربعة . 
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هراح السينمائي 








0409 


أجزاء متساوية» فإن كل جرزء يساوي قدم واحدة. إن هذا سيكون مفيدا جدا لأننا 
عندئذ نستطيع استخدام تلك الأجزاء ذات القدم الواحد لقياس المساحات 
المستقيمة إلى الأعلى والأسفل التى نختارها فوق أو أسفل خط الأفق» أو حتى 
خلف محيط إطار المساقط . إن هذا سيكون فعالا لأي نقطة من النقاط التي 
حددناها. فى الشكل (20) قسم الخط العمودي عند النقطة التي يلتقي بها 
الجداران إلى مقادير ذات قياس 1 قدم. 

لاستثمار هذه الحقيقة» نراجع الارتفاع لنحدد المكان الذي نستطيع منه قياس 
طول أي شيء في الغرفة طالما أن الرسم تم بناءا على مقياس دقيق (الشكل 21). 
باستخدام المقياس المعماري نستطيع وبسرعة تحديد ارتفاع المنضدة: 2 قدم؛ 
الباب 8 قدم» وقمة الجدار رسمت على ارتفاع 9 قدم. باستخدام نظام مقاييس 
هذا نستطيع أن نحدد هذه الأشياء على خريطة رسم المساقط . 
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الاخراج السينماني ‏ ! 


أن نتذكر بأن الر المنظلوري يعني بأن كل يساق على الجدار - 
1 أن نتذكر باك + ىل .ويإنى. الأشياء. الأقرب. إلينا ستكون " 
سم إلى مقادير ذات أقدام رشكل مختلف 


ستقسم إلى م من الطبيعي فإن ذلك سيكون مستهلكا للوقن 
يمقادير كبر عن تلت 0 متساوية» لكن هنالك خدعة نستطبع 


- و الأ الجر اء 
إذا ة نا المسافات ع إلى اجر 
ممارستها لتسهيل هذه المهه . ْ ات أكبر قليلا 
50-0 و موب وعد أرلنة وحندانت اكير فليلكى: 
خذ مسطرة معماري واعثر على أي مقياس دي "دا عير الأفق. الآن 74 
المسافة بين أي من نقاط أرضية لخن نا عير ووو). يمكدك ا 
نام ؤ الشكا (22). يمكنك الاستمرار 
المسطرة بزاوية كي نقيسه؛ كما هو واضح في ا ناه أ 
يتأشير مقادير ذات القدم الواحد فوق خط الآفق كلما كان د ا 5 
قاعدة الاظارن»: نكو ن هذه الطريقة عملية لأي خط متعامد بع الارفنية 
كالجدران: المناضد أو أية أثاث أخرى ذات زوايا قائمة. كما ترى فإن قمة الجدار 
هي خارج إطار المساقط وتقع عند القدم 9 وتم تأشير ذلك من الخط الحمتل هن 
المسطرة. 
بإمكاننا إيجاد قمة الجدار المتاخم بنفس الطريقة ثم نصل هذه النقاط مع نقاط 
التلاشي على “خط الأفق» كما مبين في الشكل (23). النقطة المؤشرة بدائرة هي 
قمة الجدار الذي حددنا موقعه توا بالمقياس المعمارى. 
لاحظ بأن وصل كلتا نقطتي التلاشي مع قمة كلا الجدارين الخارجيين 
(الخطوط المساليما اكيت فأننا أوتوماتيكيا نجد نقطة السة: في المكاذ 
الاي كيرت براقع نفد الزاديا عندئذ سوف نحصل على فكرة معقولة 
وعاة الوا يني التي ستبدو عليها الغرفة في التخطيط كما أننا نستطيع أذ 
لمع عوة " بواب والنوافل. وستكون العملية أسر مما كاثت غلنه لأننا قد 
5 لنلاشي التي وضعت على النوافذ والآ اننا أسو ة ؛التجدران وعلى + 


عق 5 صق 6 مع طصةء 5 


براح السوئماض ‏ كت7تسستصتل ا يس سسسلللسسسسسسسحسبحبجي ب ع 


م1 معا5 الملا أه مم 
|ْ 2 اصنه ؤأطا1 عم 
عيب سس //0 ابه 





ألا أه مم6 7 7 سس _ سات 
مماء1© وا 





عمد 
- تدككه 
حب-ه 
ايصمده 


نزال بحاجة إلى نقلها من الخريطة 
لوضعها فى مسافة ذات عرض معقول مع الجدران مستخدمين الخطوة الأولى : 
على أية حال؛ فنحن لن نكون بحاجة إلى الخطوة الثانية لتوطيد المكان الذي 
بلا نه أ ضة الغرفة» الآن وقد حددنا موقع خط أرضية الغرفة بموازاة 
ا ْ 10 أن قاعدة الباب (التي تقع على نفس الخريطة كالجدار) 
ظ نفسها احم أرضية الخرفة. إن خط أرضية الغرفة للجدار مفيد لمساعدتنا على 
0 ق الآ ا والشبابيك» وإطارات الصورء أو أية كابينات خحشبية من 
قط الأثاث التي تلامس الجدار أو أن تكون مصممة كجرء مئه. بإمكاننا أن نرى 
خم هدام النوافذ على الجانب الأيمن من الجدار. 


عندما نحدد موقع الأبواب والنوافدذ فإننا لآ 
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0/2 ا ا جرع السينوان 


00 100 َ . نقا النقاط من الخريطة عن طريق إتباع الن) , 
مع ووس لخطوات أنظر إلى الأشكال 8 ١‏ خطرة 
الأولى. .(إذا كانث بحاجة لمراجعة الخطوات اندر وى ,9 . لذلك 
5 سوف نقفز خطوات التقل التجهوا 0 م امار المساقط 
الجانب الأيمن من النافذة التئ سبق وأن وضعناها على الرسم. وقد تم تأشيره 
بالتخطوط العمو ذية المتقطغة"“فئ 'الشكل. (24) والتي تمثل كذلك عرض النافز: 
ومكانها على الجدار. ونستمر على نمس الخريطة للعثور لين يفخ النافذة عن 
أرضية:الغرفة: تعمل :هذا نراجع الارتفاع لنجد أن قاعدة النافذة هي بمقدار : 
أقدام فوق الأرضية وحافتها العليا تقع على ارتفاع 8 اقدام . 
وعم طبلو تا بود /لا 


مما ممع مممعاكده؟م] 
و0 معاذ وداذنا 
١‏ 







يب ٠‏ 
بد اه 
00 0 0 
0 0 
2 23 م 
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0 5 
0 506 
0 
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نعود الآن إلى الرسم المنظوري ونستخدم الخطرة الثالثة (طريقة المسطرة) 
لإيجاد قاعدة وقمة النافذة لجانب واحد منها.. نحتاج ارتفاع جانب واحد من 
النافذة وذلك لأننا عندما نوصل نقاط التلاشي مع النقطة العالية المحاطة بدائرة في 
الشكل (25) فإننا أوتوماتيكيا نعثر على قمة وقاعدة الجانب الآخر من النافذة. وكما 
ترى؛ متى ما أسست نقطة الأرضية ونقاط التلاشي بقى المطلوب منك خطوات 
قليلة أخرى لوضع وإنشاء ما تبقى من الخريطة والأشياء المرتفعة. 
إعادة هذه السلسلة: من الخطوات» نضع ما تبقى من النافذة والباب. والنتيجة . 
تراها في الشكل (26). ظ 


0000 5ط للع ممق 5 


بياشراج السيشمائي 473 


.الآن شاهدنا كافة الطرق الفنية المطلوبة لطريقة ميكلسون حول زاوية مساقط 
الكاميرا» ربما تبدو مريكة في بداية الأمرء لكن متى مسحت الخطوات الثلاثة 
مألوفة لديك فإنك ستكون قادرا على إنشاء أي رسم ذي بعدين بكل سهولة. 
لكننا لم ننته تماما من التخطيط ؛ يجب عليئا أن نضع المنضدة في وسط المنظر. 
وقد تم تأجيل المنضدة لحين استكمال الخطوات الثلاث. وقد بسطت الرسوم 
ووضعت نخريطة الغرفة متاخمة لاإطار المساقط كي تكون العلاقة بينهما واضحة. 
إذا نسيت إحدى الخطوات فإن رقم الصفحة المحتوية على شرح كامل ترافق 
رسوم الخرائط . ولتجنبف الإرباك» فإن إعادة معاينة المخططات وضعت حسب 
الأحرف الملحقة بها من 4 إلى 5. 


أقد ل وا لمنامم لهاء © 
| اا .8-81 
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بتحديد موقع المسافة من خط المركز لكك رت يعر د مووي 
الخطوة اولك (نم توضيحها بالكامل في ص 1461 نظر إلى لمخط لان 
التابعة للشكل (27). 


ولدأك ذنا؛ رمومعمة 
اد ل ري بس 0 


7 همزا بصاربه وا 


7 ١ 
0 ١ 
1 . 
مهمع أكهرما وعمواذانا 1 07 اطززيب صب أعممنا وز عهانه هط؟ راذنا"‎ 
معا" مم 00 .وما واطث؟ قط‎ 


وها واطه) طعمع عط رط تممصمه 
5 
000 0000 
0 





شكل (27) مخطط مم 


في المخططات 8 الشكل (28) استخدمنا طريقة يقة الخطوة الثانية لَتَعيين عوك 
السيكاقة من قبط الذوق إلى النقطة التي تلامس بها كل قائمة للمنضدة أرما 
الغرفة. (الخطوة الثانية موضحة بالكامل فى ص 466) . 
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باليراج السيثمائي متسس سا 





415 


دنا فن التمخطط ) شكل (29) نقطة التلاشي على خط الأفق التابعة لقوائم 
1 المنضدة وسنستخدم هذه النقطة لاسكنال فية الئسنه: 


نحن على وشك إنجاز المهمة بالكامل. الآن نستطيع أن نعين مكان ارتفاع قمة 
المنضدة. في المخطط2 الشكل (30) أولاً نراجع الارتفاع ونجد أن ارتفاع 
المنضدة هو 2 قد م . 


0-0 الخطوة الثالثة (الموضحة بالكامل في ص 011) في إطار المساقط 


نضع المسطرة ة بزاوية حتى نستطيع تقسيم المسافة العمودية لإحدى قوائم 
ع إلى مقدارين من قدم واحد . نَعلّم نقطة 2 قدم» والتى هي قمة المنضدة 
لتلك القائمة. 





شكل (29) مخطط ) 


ننتقل إلى إطار المساقط التالي نوصل هذه النقطة الجديدة ذات ارتفاع 2 قدء 
بغ نقئلة الاليتي :إن ذلك سوف يعين موخيح قالمة أخترى للمنفيان: خلف تلك 
البني وم بتسيسها مل قلدل. 

نقوم أيضا في الجانب المعاكس من المنضدة. (من الضروري الانتباه إلى أن 
المنضدة هي ليست موازية للجدران ولذلك فلها نقطة تلاشي مختلفة). لونهاء 
الجلفيادة ما علياك 01 01لرضل بين تابالق 0 


5021111601 27 5 ٠ 
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شكل (30) مخطط (1 


وأنان! عراز أن دي وأا ما ل 


001 ١16 ]يوأت‎ 





لم 01 





مره وأطه! لتب مب تمأمم ومتطوامه؟ عطا مدنا 


مع: عا وعطاةةاطمئوه وتطآ .مصيه] تذنز عبن أمامم موتصمعامل عمابم عماومه 6ط ودزولا 

أه ملأ تماءازءه) و 00 ,أدامم 7 واطه! وهنان أطوزهط وأاها 2:٠١‏ هرا 

هط مه مهم]! مط أأن عمصصمع ينمل .قاطن هنا وها عاطها ونا فمورابب أدرلهم ورا 
عمأأاييه عتومط هط واعاصجم م حرها واطه! 


ممه |) 16 ؤم راعرين, 


لقد انتهى المخطط الخاص بالمنضدة وأصبح كاملا. بإضافة بعض التفاصيل إلى 
المنضدة وبعض العناصر الأخرى إلى الغرفة ننتهي من الرسم في الشكل (31) فى 

الخريطة الحقيقية إضافة إلى الارتفاع فإن كافة التفاصيل يمكن الحصول عل 
وتنقل بمقياس دون الالتجاء إلى طرق الخطوات الثلاث. متى ما أنجزنا توطيد 
القواعد الهندسية والمخطط العام للغرفة» فإن ف المنضدة والنافذة يمكن 
تقديرها من هيك الب 


عادة مايكون هذادثينا 





وكافيا لعرض وجهة 0 
المخرج؛مع 
[ فبالإمكان بذل جهدأ كِ 
100 للق 
رعأطنا مط هأ إزوئول طمذقععهم مز ومنل 0ن يه لنقل ل نقطلة تحقيقا 
نولوتم] همبوط عبن ,ء 9 با ا كبز 
.كمة] امم 25 ملم 0 ١‏ 


شكل (31) مخطط 15 5 0 
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الا جز اج السينمائي ك4 





العرض الخلفي للمساقط 110[66]101 132016 


بالإمكان عكس عملية عرض 
المساقط بالطريقة التي يمكننا 
صورة فوتوغراقية قي الخلفب 
كي نرى أن تصميما أو خريطة 
لمبنى قد تم ابتكارها. تعتمد 
هذه العملية على فكرة تحديد 


عه 
2ك 
بيه بير 





ظ 
ظ 





مه وضع نقاط التلاشي ,طممعومامام عطز عوبه لمعدام ذ معمهم وماعمم1 
الموضحه في الشكل (20) 
لإجراء عرضن أمامي للمساقط شكل (32) 
(472). ره تكن راغيا ف إعادة معاينة العملية قبل البدء بالعرض الخلفي 
للمساقط . 

الخطوة الأولى 006 م516 

١‏ 9مأطوامم/ا اا لأطواممم/ا 

بحثاعنالوضوحءالخط 2م . ع عاتب حدم م 1 أمنمم 
المرسوم في الشكل (32) سيتم ل 
التعويض عنه بالصورة ظ 


الفوتوغرافية. نبدأ بوضع قطعة 
ورقية شفافة فوق الصورة» ومن 
المفروض أن تكون الورقة الشفافة 
أكبر بعدة مرات من الصورة حتى 





يتمرسم الغرفة بشكل عملي 
ودقيق فى المخطط. المرحلة ا 
الالية تكون في العثور على نقاط 00 

!  80زمأ‎ 0 11| ٠ 0 
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' ند ا الاخبراج الى . 
06 سس اا ةا 0010 ااا 0000 ' السينماني 


أفقيا بين نقاط التلاشىء فهذا هو خط الأفق؛ وهذا أيضا مسطح الصورة. 


في الشكل (34) ارسم خطا عموديا أسفل مركز الصورة مجتازا الخط الآفقي 
ويمتد أسفل الصورة» هذا هو مركز زاوية الكاميرا. الآن خذ مثلثا كبيرا ذا زاوية 
0 وضعه بحيث تلامس نهاياته نقطتي التلاشي ومركز زاوية الكاميرا فى نفس 
الوقت. المكان الذي يقابل فيه المثلث مركز زاوية الكاميرا يكون هو موضع 
الكاميرا. ضع دبوس في هذا المكان. 

نستطيع الآن أن نضع النقاط على الخريطة. ما يجري هنا هو عكس الخطوات 
التى قمنا بها فى السابق عند رسم المساقظ أماميا. أولا سنعثر على بعد زاوية 
الغرفة'قز"خظ: المركز . تفعل هذا بوضع المسطرة حتى تلامس نقطة موضع 
الكاميرا (مكان الدبوس) فى النهاية السفلى. في النهاية العلوية فإن المسطرة 
توضع حتى تلامس خط الجدار العمودي عند زاوية الغرفة في المكان الذي 
تجتاز فيه الخط الأفقي» الشكل (35). 





50000 
شكل (36) شكل( )35‏ أن 


الخطوة التالية هى إضافة خط الأرضية» شكل (36). نذكر بأن هذا الخط وضع 
بمسافة من خط المركز العمودي ومساوية للمسافة التي ترتفع بها الكاميرا فوق 
الأرض. ما لم تأخذ الصورة وتعرف ارتفاع الكاميرا فستكون مضطرا عندئذ إلى 
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بوبوراح السيئماني سح و47 





تقدير المسافة. الحكم على ارتفاع الكاميرا من خلال الصورة فإنها تبدو بارتفاع 
أقل من مستوى النظر» أو حوالي 4 أقدام. بإمكاننا أن نستخدم أي مقياس للرسم 
زضله. فمثلا إذا كان مقياس الرسم 1/16 بوصة فإن خط الأرض سيكون موضعه 
أصبحنا الآن جاهزين للعثور على زاوية الغرفة الموجودة في المخطط الشكل 
7". نبدأ باستخدام الفرجار لقياس المسافة من خط الأفق إلى الأسفل نحو 
أرضية الغرفة عند زاويتها. 

في الشكل (38) نقلت المسافة التي تم قياسها بالفرجار إلى خم الأفق. استخدم 
مسطرة للوصل بين هذه النقطة ونقطة مكان الكاميرا. علم المكان الذي تجتاز فيه 
المسطرة خط الأرض كما هو موّشر عليه بالسهم. 


وم وعمملوز0 ,لما 
[بولومه!ا 


ومعوععوءصدوة دهده د51 1" نا 


0 الالال للا ااا وده 


عون مد ممعد- 





شكل (6 


فى الشكل (39) نرى كلا النقطتين التي حددنا مكانهما. النقطة السوداء هي 
النقطة العالية التي حددنا مكانها في الشكل (38). الخط المتقطع يمثل خط 
المسطرة الذي حدد قبل قليل في الشكل (35). لجعل الخطوة التالية أاوضح فإ 
مما مفصلا يعرض رؤية مبكرة لها. كي تجتاز خط الأرض فقد وضع عند النقطة 
العالية (النقطة السوداء) مثلث قائم الزاوية كما ترى في الشكل (39). تقاطع 
الحافة الأفقية للمغثلث مع خط العرض المتقطع (علمت بدائرة) هو مكان زاوية ' 
الغرفة في المخطط . 
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0100600 تت تت 0ك الأخراج السيئواني 


5 1 4 0” . 


يس إ 


“الام يي 
عو 





ال ل 
00 شكل(9ة) 





بإمكاننا استخدام نقطة التلاشي كطريق مختصر لتحديد موضع جدران الغرفة, 
الشكل (40) استند الطريق المختصر إلى الحقيقة أن الخطوط التي توصل بين 
مكان الكاميرا ونقاط التلاشي (الخطوط المتقطعة 4 و8) هي موازية إلى جدران 
الغرفة. لذلك عندما نضع المثلث قائم الزاوية على نقطة الزاوية فإننا نحاول 
تحديد موقعها إلى أن تكون حافة المثلث موازية للخطين ى و8» من المحتمل أن 
تكون جدران الغرفة قد كيّفت في المخطط وفقا لذلك. 





305 6 مع صصق 5 ( 


إلا شرا السيمهاتي 








1ظ14 


نستطيع في الخطوة التالية أن نحدد مورضع الأبواب والنوافذ في المخطط كما 
هو واضح في الشكل (0). نستخدم مسطرة لرسم خطوط من نقطة مكان 
الكاميرا إلى جوانب الشبابيك والأبواب عند المكان الذي تتقاطع فيه مع خط 
الأفق. النقطة التى تحدد مكان عبور الخطوط المتكسرة لجدران الغرفة في 

قلط عرض المساقط فإنها تخدد أمكنتها بنسب صحيحة. لأن أي تخطيط 
معمارى محدد يبرز أشكالا مثل الأبواب ذات أبعاد متعامدة» فأننا عندئذ نستطيع 
البدء بتقدير حجم وموضع الأشياء في الغرفة. أغلب الأبواب هي ذات عرض 30 
بوصة تقريياء لذلك إذا ما استخدمنا مسطرة ذات مقياس لقياس مدخل الباب فإننا 
عندئذ نستطيع أن نكتشف مقياس المخطط . بهذه المعلومات أصبح من السهولة 
بمكان تحديد عرض النوافذء حجم الأثاث أو أي أبعاد أخرى تتعلق بالعرض 
والعمق: 





عناء المخطط النهائي هو مخطط فوتوغرافي 
الشكل (42) يمكننا إضافة خطوط من نقطة 


هذا أخيرا هو كل ما يتعلق بموضو 
د ط ودقيق للفضاء المصور. في 
مكان الكاميرا إلى حافة الصورة هذ 


ملق كت © 27 5021111601 


ااا ل 0 الاخمراج السينماني 


بالعرض. إذا استخدمنا "المنقلة”'سنجد أنها 40". لو قسمنا بعد عرض الصورة 
بواسطة بعد الارتفاع قائئا سنتخضا, على 000" أععم5ن من 1.444 هذالا يمثل 
اللقطة كي يتناسب مع "ونا امدوكة" بأبعاد 1.85.1 فاننا عند ذاك نستطيع 
استخدام زاوية من 40 لتحديد أي بعد بؤري لعدسة الكاميرا سيحتاجه لتغطية 
الفضاء بئفس المنظور. إذا راجعنا جدول زوايا الكاميرا عند النسبة 1.85.1 نجد 
أن عدسة 30 ملم تمتلك زاوية عرض ذات 39,5 درجة. وهو كاف لتحقين 
الغرض. علمنا الآن بأن هذه الصورة يمكن أن تصور بما يطابق هذا الفضاء 
باستخدام غعدسه 30 ملم. 

زوايا الكاميرا 412165 22111612) 

طالما كان بالإمكان إنشاء رسم منظوري باستعمال أي زاوية للكاميراء إلا أن 
بعض القواعد المتعلقة باختيار العدسات لا زالت قيد الاستخدام. الأبعاد البؤرية 
الخمسة الشائعة الاستعمال موضحة فى القائمة ذات الثلاثة مقاييسء إذا ما 
استخدمت "المنقلة" فإنك تستطيع أن ترسم هذه الزوايا على ورقة بيضاء ثم 
بامكانك تحويلها إلى ورقة شفافة 11 “18.5 في أي مختبر للاستنساخ . 

فتحة شاشة كاملة 1.33 "أفلام سينمائية قياس ١5‏ ملم وصورة للتليفزيون 
125- عرض الزاوية - 52.9 طول الزاوية - 41 

(0- عرض الزاوية - 45 طول الزاوية - 35 

5- عرض الزاوية - 34.6 طول الزاوية - 26.2 


0- عرض الزاوية - 27.9 طول الزاوية - 21.1 


0- عرض الزاوية -18.5 طول الزاوية - 14.2 
شاشة عريضة منيبسطة "غير مضغوطة” ‏ 1-1 


5- عرض الزاوية - 48 طول لز أوية 26 


5021101 5597 ) 21051 


٠‏ ,حراج السيئمائي س 





: 30 - عرض الزاوية - 39:5 طول الزاوية - 21 


35« - عرض الزاوية -34 / طول الزاوية - 18 

50د - عرض الزاوية - 24 طون الرّاوية - :13 

2075 - عرض الزاوية - 16 طول الزاوية - 8.6 
شاشة عريضة 1111 35 1221127151011 
5 - عرض الزاوية -82.8 طول الزاوية - 41 
0 - عرض الزاوية -72.6 طول الزاوية - 34.6 
5 - عرض الزاوية -64.5 طول الزاوية - 29.8 , 
0 - عرض الزاوية -47.6 طول الزاوية - 21.1 
5 - عرض الزاوية -32.8 طول الزاوية - 14.2 
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تعريف المصطلحات الواردة شي الكتاب 
- اللقطة المرتفعة ‏ 511017 1خ ل !تلم 
منظر مأخوذ من زأوية عالية جداء عادة ما يصوّر من طائرة» هيل وكبئز» كرين أو ٠‏ 
كاميرا موضوعة على مكان مرتفع . 
- الجمعية الأمريكية للمصورين السينمائيين )5م 
المنظمة دليل سنوي بالمصورين الأمريكان ومجلة شهرية هي "المصور 
الامريكي . ْ 
- زاوية ائرؤية //111/ “01 0[113 اام : 
حجم ميدان تم تغطيته بعدسة مقاسة بالدرجة. عدسة زاوية واسعة تعئى زاوية 
واسعة للرؤية بينما عدسة مقربة تصور زاوية ضيقة من المنظر. وبسبب كون 
الفتحة المستطيلة تحجب الفيلم فإن زاوية الرؤية لأي عدسة مستخدمة توصف 
بناءا على طول الخط والعرض وعرض العدسة. 
ِ 165110 85121501 : 
العلاقة بين الطول والعرض الخاص بإطار السينما أو العليفزيون معبر عنه 
بالإرقام. هئاك العديد من استخدامات هذا المصطلح الخاص بال و الأرسية 
الاكاديمية 1 الشاشة العريضة القياسية في أوروبا 1 الشاشة العريضة 


اأتَا اه | ارا 7 9 2 ة إخج ه» ٠‏ . 
5 مأسيةه في لو بيات لد 1غ لباة الأنامورفك 2.1 واطار فيلم 


- إنشاء المشهد 1ر5 117135 81.0011310: 


.الترتيبات الخاصة بالحركات الراقصة للممثلين والملحقات الأخرى (سيارات: 
خيلء ... الخ) امام الكاميرا. وطالما أن الكاميرا بإمكانها الانتقال أرضا فان انشاء 


المشهد قد يتضمن حركة الكاميرا. 


1 ١ 
:200171 [1 لبووم ظ‎ 


6 طق طق 27 5021111601 
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ظ بووم الكاميرا: ذراع آلية متوازنة بوضع الأثقال في أحد جوانبها لإسناد الكاميرا 
ا تكو لعفف عرب دوللي. يتحكم بها يدويا أو عن بعد وتتيح للفني تحريك 
. الكاميرا فوق أو خلال الفضاءات التي قد تكون مستحيلة دون استخدام تلك 
ٍ ْ الذراع 2: لقطة البووم: ذراع متداخلة تسند الميكرفون خارج الإطار والذي 
ظ تصوره الكاميرا خلال عملية تسجيل الصوت للمشهد. 

-زاوية الكاميرا 11خ 4ف : 


-زاوية عرض مساقط الكاميرا 21201150171011 870115 ]411111 ): 


الطريقة المستخدمة لتحويل الخريطة المعمارية وارتفاعاتها إلى منظر ذو أبعاد 
منظورية لغرض معاينة الطريقة التي سيبدو عليها المنظر أمام الكاميرا عندما 
العرض. 

اللاطار المائل 

بطلق عليه فى بعض الأحيان الزاوية | لصينية أو الألمانية. وهي وضع الكاميرا 
4 و معنة للدر جة التى لا يوازي بها خط الإطار الأفقي الأفق. إن انحرافا بسيع 
مساك .نامكة ال > جما وضع الكاميرا بزاوية متطرفة جدا 
٠ (‏ الأيلان حتف ويتامكية الت كبب: بيثما وضغ؛ الحاميرا براك 

يا 7 > د ع ةله حالة الفوضى والتشويه. وإن الإطار المائل قد 
أصبح من الطرق التقليدية لنقل 


استخدم بشكل واسع في فيلم ' الرجل الثالث لكارول ريد. 
7 0011117171137): 


2 1110 الث ): 


أسلوب الاستمرارية 


١‏ ه لاستم ارية بالحيرزر المكا: 
5 ا الذى يبتكر إيهام الاستمراريه احير اللي 
الألواب مح ا ا حصلت. اسلوب 


٠ 5 0 لف‎ ْ ١ ١ 
الأسلوب الأكثر هيمئة فى الأفلام الروائية. يطلق عليه في هوليود‎ 0 
سلمراره : :. ظ‎ 
الأمتلوت الكلاسيكى وفى فرنسا الديكوباج الكلاسيكي‎ 
:)00017111101 ئ ا‎ 
التضصاد‎ 


557 لع صصق 5 








: 558 ْ “داع السيتمير 
هي حركة كاميرا معاكسة لاتجاه حركة الموضوع . 

ا حت ادل 8 ْ )01011111 -055هم. 
- اللقطة الاعتراضية ْ [ دسي 
لقطة مفردة تقحم في تسلسل وتسبب مقاطعة لحظية للتدفق العام للفعل. ن 
تقدم اللقطة تقصيلا و ثيق الصلة بالموضوع أو موقعا جديذا مرتيطا بالحدرة " 

ا الحمييق منرم 


ات ات ع لد السك ع ريق ]1 حريزيس. 
الكادر وخلفيته تحت رؤية واضحة لكليهما فى نفس الوقت. 


- عمق الميدان ماطاط 01 111[ طمعر 

قدر من الفضاء أمام وخلف مستوى وضوح الرؤية والذي يبدو واضحا بشكا. 
مقبول من خلال عدسة. 

- اللقطة التفصيلية 101 .آ[آث 1 1(]. 

نسخة أضيق لكنها مكيرة جدا من اللقطة كر كم لإظهار جزء صغير 
جدا من كامل الجسم أو من أحد الأشياء الصغيرة جدا في فى اججسم. 


د عقت وواقيع 107 -آ2011: 

أي لقطة تنجز من خلال عربة دوللى متحزكة. يطلق عليها كذلك لقطة التراك أو 
لقطة انتقالية. 

- لقطة تأسيسية 17 81.15111110ق 1 ذط: 


لقطة عامة نستحد م فى بداية مسهد ومصممة لويفاء المشاهدين بالهيئة العأمه 
للموقع وتوجيههم نحو المزاج العام وعلاقة الأشياء يبعضها البعض في ذلك 
المشهد. 


[ اصصق ك متو 27 5021111601 


الاشرا# السيثهاني 


د القطع الومضي [ 

37 51101 ]"]. 
لد العا 5لا لد تكو بطول كاش واحد. فقط وتكاد تكو اصفر من أن 
تيه أشاقة ا سن 

رك. ! سلسلة من اللقطات |اة ة المتقطعة الى تسعبطل ١أه‏ 
- تغيير البعد البؤري 


0101 ,]11[ 100115 
مؤئر انتقالى يعمد إلى إيضاح رؤية اللقطة القا 


دمة ت: النمعد الء 
ذلك مع اللقطة المغادرة. ال ا 

- الإيضاح المتتابع 5 /101101/.],[ناط وناعمم. 
الامستمراقر بتعيير المعد | 6 4 5 5 

1 لسعم : لبؤري للعدسة كي يتناسب حركة الموز دا 
اللقطة للمحافظة على وضوح اللقطة, . ِ ع 
- اللقطة المتتابعة 7 0[1.037ط 
- الأشكال المغلقة والمفتوحة 9-0 مالطخ 111[ط() , 101:115. 


أساليب في التكوينات التصويرية. الأشكال المفتوحة تعمد إلى تأكيد حرية 
الحركة أو تفككهاء بعبارة أخرى عناصر يقل التحكم بتكويناتها فى الكادر كما لو 
كانت تتحرك بشكل لم يخطط له متوسعة بتلك الحركة خارج حدود الإطار وكأن 
الكاميرا قد اكتشفت لتوها تلك العناصر. الأشكال المفتوحة هى إحدى الصفات 
المميزة للسينما الوثائقية مانحة سمة الواقعية لها. الأشكال المغلقة تميل إلى 
الاحتواء الذاتي للتكوينات المرتبة بعناية لتضمين الأشياء ذات الأهمية داخل 
“طار. 


- الأمامية 11011117 


اسلوب يهتم بموضوع الشخصية في تكوين الكادر. شائع الاستخدام فى 


الفنون الغربية وذلك بوضع الشخص في اللقطة أو الرسومات مواجهاً لاتجاه 
رؤية الناظر. 
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| - اللقطة المتحمة ١‏ 2 
2020 عادةماتكون كبيرة تعرض تفصيلا مهما من مشهد. 
“اشر الآ 1 10 قزر 


ذراع طويلة تتحرك آليا ويتم موازنتها بأثقال على عربة دوللي كي تحمل الكاميي 
35 لتغطية مدى واسع من الحركة التى عادة ما تكون عمودية. ا 
0 التزايطية' 2 1 0112][. 

ملسلة لقطات وصلية في مشهد مقاطعة بغفلة التتابع الزمني له. اللقطة الترابطة 
تكئف الوقت في موائف محددة وتكون عرضا مقبو لا . كما يمكن استخدامها 
ايضا بتعمد كو حدة تمزيقية للفت انتباه المشاهد إلى تكنيك الفيلم كما كان يفعل 
المخرج جودار. الاتجاه الحديث حاليا يميل إلى استخدام الترابطية فى موسيقى 
الفيديو والدعايات التجارية على شكل لقطات متقطعة لأسباب إيقاعية بحتة. 

- الكاميرا المقفلة 11خ ) 1001110-01 
عندما توضع الكاميرا على الحامل "ترايبوت" أو أي مسند آخر يتم إغلاق الآلية 


- حرية الحركة 01 
تعور الى تركيب اللقطة؛ حيث يتضمن التأطير المفكك قدرا كبيرا من الفضاء 
حول الموضوع . 
- اللقطة الأساسية 01 5118م لا: 


وجهة نظر مشهد تتضح فيها العلاقات بين المواضيع ويمكن من خلالها 
استيعاب الحدث حتى في حالة عدم استخدام أي لقطة أخرى. 
٠.‏ -القطع المتماثل [ خا 


هو مؤثر انتقالي بين اللقطات في مشهد أو أن يكون مؤثر للانتقال» ويتضمن ما 


عطق 5 27 502111101 


الامراج السينماني 
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و* 


[- لقطات من نفس الفعل تضم 'تلصق مونتاجيا معا للاحتفاظ باستمرارية 
الحركة. 

2- لقطتان أو أكثر لنفس الموضوع أو الشخصية تضم معاً للحفاظ على 
استمرارية المكان والحركة في كل لقطة للدلالة على انصرام الوقت. 

3- لقطتان لموضوعين أو شخصين مختلفين يشت ركان بنفس العناصر 
التخطيطية أو الحركية مع دقة متناهية في تسجيل وتطبيق ذلك الاشتراك الحركي . 
مثال» صورة قمر في اللقطة الأولى يتطابق مع مرآة دائرية في اللقطة الثانية. في 
فيلم كل ذلك الجاز' لبوب فوسء مجموعة من الراقصين خلال التدريب 
نشاهدهم من زاوية واحدة تودى من قبل رافص واحد في حركة واحدة عير 


مجزاة. 
- ميزانسين | 1-1-5111 1115 : 


مصطلح فرنسي يعني 'كل ما موجود في المشهد هذا المصطلح أصلا يصف 
الونتاج المادي لمسرحية: المناظر» اللإكسسوارات وطريقة إخراج المشعيتب 
بمرور السنين تم استعارة هذا المصطلح لوصف الفضاء الفيلمي والذي يعني 
معالجة طريقة تقديم الفعل داخل اللقطة خلال التصوير بشكل مخالف للمعالجة 
الأساسية للفضاء الواردة مسبقا. 

- المونتاج 10017 11017: 

تعبير مأخوذ من المصطلح الفرنسي "التركيب يستخدم هذا المصطلح في 
السيئما الأوربية لوصف عملية المونتاج. في السينما السوفيتية وبتاثير من الرواد 
الروس الأوائلء سيرجى أزنشتاين على وجه التحديد فإن المونتاج يعني جوهر 
فن الفيلم. أما في الولايات المتحدة فللمونتاج معنى خاصء يرتبط بالصلة مع 
مفهوم الامتكار القتصصي المركز الذي عادة ما يستغرق دقيقة واحدة من خلال 
التعيير عن جزء قصصي دون استخدام حوار باستخدام سلسلة من التلاشيات 
65 للربط بين لقطات قصيرة» معبرة وغالبا ما تكون رمزية. 

- اللقطة المتحركةه 1101 11001711/0: 
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الاخراج لبون ٠‏ 





2 ع 4 1 (05) 0181831 وترم . 
3 ا - خارج الشاشة. 
ئ اجاة: ب ماع سد أو صبوات يتحضل نارح 
إطا الكامم 2 
- شمن الكاميرا ظ 4 
للاة على أن الشخص أ الشي' بن لقانم رق 
مطل يستخدم 
الكامير ]+ 
لقطة عدر الكتف (0195) 181.آ581017 188 01788 
عبر 
حي فل في مقدمة الكادر تماما كو حده 00 
المنظور 0-2111 
فى فن السينما والتخطيط الصوري هو الإيهام بالعمق في سطح ذي بعدين. 
- وجهة النظر (2017) 5201 /الاط[/ا “01 20111/1: 


وجهة نظر ذاتية تفهم من خلالها رؤية فردية واحدة. 


- الحضور 1: 1 11ل نادل]: 
ويطلق عليه الجو العام يتعلق الموضوع بعملية التسجيل الصوتي لوصف 
الأصوات المميزة لمكان ما أو لغرفة. 


2 مصطلح استخدم من فل 50 بآزان ٠‏ لتعريف بإيهام البعد العغالث 
الحقيقي للفضاء الذي يخضع له المشاهد عند مشاهدته فيلما. وقد عزى بازاد 


هذا المفهوم كتطوير للمنظور الخطي لعصر النهضة. 
- اللقطة التراجعية ‏ المنسحبة" 7 1خ 8 آنا 


اع صصق ك طق 6 لع صصق 8 


تراج السيتهافي ل 1401 


ئ التأثير الئائجم عن لقعلة تبدأ من نجلال غعرية دوللي أو عدسة زو 
ظ كي تضم مساحة اكبر من المكان المحيط بالموضوع . 
لقطة رد الفعل 


رم لم ندا بالاتساع 


801101 01 


لقطة للشخصية المنصتة في مشهد حواري وهي تستمع لحديث الشخصية 
الأخحرى» أغلب لقطات رد الفعل تكون كبيرة. 


. التراك المتراجع ماتخ اتل]]: 

حركة تراجعية للكاميرا من على عربة دوللي عبر ممر سبق وأن تم تغطيته بلقعلة 
سابقة في نفس المشهد. 

- الزاوية المعاكسة 11 10خ 1]18111513: 


لقطة تحصل باستدارة قدرها 180" قياسا بالعلاقة مع اللقطة التي سبقتها. 


اللقطة المتتابعة 10[01-1101][]لى)اد: 
لقطة كاميرا انتقالية تعورض عن الحاجة إلى لقطات فردية للتعبير عن فعل معقد 
لحركة متواصلة متسلسلة. 
الاعداد 2-: 


اختيار لزاوية الكاميرا؛ حجم اللقطة وطريقة تقديم المشهد. غالبا ما توصف 
بتعابير تستند إلى عدد الشخصيات في تلك اللقطة: لقطة - ثنائية» لقطة -عبر 
الكتف»ء واللقطة القريبة. كلها تعابير عن بنيات نموذجية. 

- الوضوح الضحل ظ 5 1411.001 1د: 
عمق ضحل للميدان» يستخدم في بعض الأحيان لعزل الشخصية التي تقع في 
مجال رؤية واضحة عن خلفية الكادر ومقدمته واللذان يظهران بشكل باهت . 

- خط الرؤية 6< 


الخط المتخيل والمرسوم بين * شخصية وشيء ما ينظر أو تنظر إليه تلك 


5021111601 27 5-0 


اس ست الا راج اينما 





9 3 المكنيدة ةع فى 'حالة - للش قريبتين مفردتين لااتسير 0 الشخصيات يتبادلان 
٠‏ < حوارا فينبغي أن يكون خط رؤيتهما مطابق للطريقة التي تنظر إليها كل شخصية 
نحو الأخرى إذا ما تم ضمهما مونتاجيا. 


- الفردية 0 106[ 
لقطة ششخص واحد في الكادر. 

- الكاميرا الساكنة 111/111 5118110 
أي لقطة لآ تتحزك فيها الكاميرا: 

- اللقطة الذاتية 1/1151 © 511815011115 
تكنيك للكاميرا يمثل وجهة نظر شخصية في مشهد. انظر إلى مصطلح وجهة نظر 
(25057). 

- البان الخاطف 1/1111 5: 


حركة بان تمسح الكادر بسرعة كبيرة. غالبا ما تستخدم كوسيلة للانتقال. ويطلق 
عليه أيضا 11.85112817 البان الومضي. 

اللاعادة ظ 41 1: 
نسخة واحدة من لقطة. يكرر المخرج وفريقه العامل تصوير اللقطة عدة مرات 
إلى أن يقتنع بأن النسخة المصورة من اللقطة تمت بنجاح. . 

- الضيقة '11117: 


ا اللا 7 0170 قا . 


7 لقطة مأخوذة من كاميرا تحملها عبربة دوللي أو أي مركبة متحركة أخرى: ظ 


نك نطق كملق 6 لعممةء 5 - 


الاخراج السينماني 


سس يي 403 


اللقطة الانتقا ليه 111 6111.111 ]]. 


أي ا لقطة تنتقل فيها ارا خلال المكان. لقطة 5 كرين ولقطة التراك كلاهما 


00 محورها فقط . 
- لقطة ثنائية 51101--170: 


لقطة تؤّطر شخصين فقط . 


ل 
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4تااعع1ك كرا 


501 لاط 501 


6611© نأ أمععخرم» ككرزمم! عدا7|احداكا 


2172 .© نرعباع أو بادا 

من المفارقات التي تنطوي عليها السينماء ذلك الفن الذي يشابه أحلام يقظتناء 
كونها أكثر الفنون صعوبة في التنفيذ على المستوى الفردي كل الذي نحتاجه هو 
أن نغمض أعيئئا لنجد أنفسنا داخل قاعة عرض مظلمة تعرض الأفلام التي نحب 
والتي يتم تقديرها من قبل المشاهد- الذي هو نحن - ولأننا نفترض بأن مخيلتنا 
من الناحية الطبيعية سيئمائية الهيئة» إلا أننا عند ذلك نشعر بالإحباط كوننا لا 
نستطيع أن نسلم بأن ما نراه عمل فني ذو تراكيب متكاملة تمت بصلة لفن الفلم؛ 
لأننا لا نستطيع أن نعبر عن أحلام يقظتنا بنفس السهولة التي يُحسّن بها الموسيقى 
لحن مقطوعته أو كالرسام الذي يتحكم بالشكل واللون على قماش "الكانفاس" 
وأن من الوهم اعتبار ما نحلم به هو تسلسل جاهز للعرض الخارجي. ما يهمنا هنا 
أن أغلب الفنانين بإمكانهم وبكل سهولة ابتكار أعمالهم عن طريق وسائط خاصة 
بهم ممايؤدي إلى تراكم واضح للخيرة بمرور الأيام بيئما يجد المخرج السينمائي 
صعوبة في ممارسة براعته ما لم يكن قادرأً على توفير نفقات ذات قيمة لإنتاج فيلم 
واحد فمّط . 
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